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Meinen Eltern gewidmet 
DEUTSCH VON FRANS STOKS 
Dank einem großzügigen Stipendium vonseiten der Niederländischen Organisa-
tion für Reinwissenschaftliche Forschung (Z.W.O.) wurde die Veröffentli-
chung dieser Abhandlung ermöglicht. 
E I N L E I T U N G 
Der Name Theotokos - so sagt Johannes von Damaskus - faßt das 
ganze Mysterium der Heilsökonomie zusammen.1 Eben von diesem 
erhabenen Gedanken aus wird die Vorzugsstellung der Gottesmutter 
im Leben der Kirche begreiflich. Nächst dem Herrn selber hat keine 
andere Person im Laufe der Jahrhunderte auf die Phantasie der Chris-
ten so befruchtend gewirkt wie seine Mutter. Ihr widmeten die Theo-
logen tiefsinnige Traktate; in der Spiritualität der Kirche ist sie eine 
Zentralfigur; und die ihr in der christlichen Kunst gewidmeten Dar-
stellungen übertreffen manchmal die ihres göttlichen Sohnes an Zahl. 
So erfüllte sich in der Kirche ihre Weissagung: 'Von nun an werden 
mich seligpreisen alle Geschlechter.' (Lk. i, 48) 
Das Antlitz der Gottesmutter ist uns ebensowenig bekannt wie das 
Antlitz Christi, schreibt der hl. Augustinus in seiner Abhandlung über 
die Trinität.2 Aber der fromme Mensch hat sich selber eine Vorstellung 
von der Gottesmutter gemacht und ihr Antlitz nach und nach dem 
Idealbildnis nachgebildet, das er in ihr erblicken wollte: die Theo-
tokos, die Königin, die Mutter, die Madonna. Und so ist das Marien-
bild zeitlichen und örtlichen Wandlungen unterworfen und spiegelt es 
die Gefühle der Christenheit für die Mutter des Herrn wider. Es ist 
die Aufgabe des Ikonographen, die Geschichte des Gottesmutter-
bildes zu rekonstruieren, seine inhaltliche Bedeutung zu erforschen 
und es aus seinen Zusammenhängen mit der theologischen Literatur 
und der reUgiösen Sensibilität überhaupt zu deuten. Nur auf diesem 
Wege wird man zum eigentlichen Bedeutungsinhalt des Marienbildes 
durchdringen können. 
Schon manche wissenschaftliche Abhandlung wurde der Ikono-
graphie der Gottesmutter gewidmet. Nicht alle stehen im Dienste der 
nüchternen Wahrheit; bei einem so erhabenen Gegenstand besteht 
immer die Gefahr, daß Frömmigkeit die wissenschaftliche Arbeit 
trübt. Man kann sich denn auch des Eindrucks nicht erwehren, daß 
die Redewendung 'de Maria numquam satis' nur allzu oft zu nutzlosen 
Amplifikationen Anlaß gegeben hat. 
Die meisten Studien beschränken sich in der Behandlung des Got-
tesmutterbildes auf das Mittelalter und die neuere Zeit, nur in einigen 
wenigen wird seine Geschichte bis auf den Ursprung in der früh-
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christlichen Welt zurückverfolgt. Letzterer Periode wurde nur ein 
großes Standardwerk gerecht, die zweibändige Monographie des Rus-
sen Kondakow.3 Seitdem sind aber schon wieder fünfundvierzig Jahre 
vergangen, während welcher Zeit unsere Kenntnis der altchristlichen 
Kultur erheblich zugenommen hat. Das Werk Kondakows dürfte 
daher in mancher Hinsicht überholt sein. Vor einigen Jahren erschien 
von der Hand Cecchellis ein sehr umfangreiches Werk *, das, ohne 
sich im rein Ikonographischen zu erschöpfen, viele interessante An-
gaben über das Gottesmutterbild enthält. Leider hat der Verfasser 
durch eine starke Anhäufung von Einzelheiten, die mehr oder weniger 
mit der Jungfrau zusammenhängen, der Übersichtlichkeit seines Wer-
kes geschadet. Im übrigen ist man für das Gottesmutterbild in früh-
christlicher Zeit fast ausschließlich auf die allgemeinen Werke und 
eine Anzahl Einzelstudien angewiesen.6 Ein neuer Versuch zu einer 
Synthese dürfte daher jetzt um so mehr angebracht erscheinen, als 
man sich dabei auf die Forschungsergebnisse anderer stützen kann. 
Ein derartiger Versuch ist der Zweck dieser Abhandlung. Indem 
sie sich auf die vorikonoklastische Zeit beschränkt, kommen diejenigen 
Denkmäler zur vollen Geltung, welche in größeren Werken gewöhn-
lich nur gestreift werden. Die Kehrseite ist aber der geringe Bestand 
an Monumenten. Was wir aus dieser Zeit besitzen, sind nicht viel 
mehr als verkümmerte Reste und Bruchstücke. Und so besteht die 
Gefahr, daß von dieser Periode ein schiefes Bild entsteht und die 
Akzente dorthin verschoben werden, wo sie nicht liegen müssen. Um 
diese Gefahr auf ein Mindestmaß zu beschränken, ist eine Inventari-
sation des Denkmalbestandes nach der historisch-genetischen Mehode 
erforderlich. Sie ist denn auch Ausgangspunkt dieser Studie.8 Da-
durch ergaben sich wie von selbst auch Gliederung und Ordnung des 
Materials. Für die Interpretation dieser Denkmäler waren die jewei-
ligen zeitgenössischen Texte über die Gottesmutter ein mächtiges 
Hilfsmittel und sicherer Führer. 
Obgleich man die vorikonoklastische Periode in der Kunst-
geschichtsschreibung gewöhnlich in zwei Hälften einteilt - die früh-
christliche und die protobyzantinische Zeit - läßt sie sich für eine 
ikonographische Studie wie die vorliegende recht gut als ein einheit-
liches Ganzes behandeln. Es ist die Zeit der origines und der arglosen, 
spontanen Figuration. Das in dieser Periode entstandene Mutter-
gottesbild wird, nachdem sich die Theologie während des Bilder-
streits darauf besonnen hat, in der christlichen Vorstellungswelt end-
gültige Aufnahme finden. S t i l g e s c h i c h t l i c h wäre diese Periode 
noch am besten dem äußersten Bereich der Spätantike zuzurechnen. 
Zwar gibt es in dieser Zeitspanne eine offenkundige Zäsur: jene zur 
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Zeit Justinians des Großen, als das ikonographische Motiv in einem 
eigenen christlichen Stil Gestalt annimmt. 
Es ist die Zeit, da Ost und West, wenigstens in der christlichen 
Figuration, noch eins sind. Bis 500 sind wir für die Denkmäler fast 
ausschließlich auf den Westen angewiesen. Von 500 an zeugt das Ge-
samtbild fortwährend und hauptsächlich von der Schaffenskraft der 
Künstler im Ostreich; dann lehnt sich die Kunst der abendländischen 
Christenheit, und namentlich in Italien - oft auf Anregung von Päp-
sten aus dem Osten - fast ganz an die byzantinische an. Will man diese 
Periode nach Jahreszahlen bestimmen - was in einer ikonographischen 
Studie natürlich nur schätzungsweise möglich ist - so setzt man ihren 
Anfang am besten um 200 an: marianische Darstellungen aus der Zeit 
vor dem dritten Jahrhundert sind uns nämlich nicht bekannt; das Jahr 
729 - Datum des ersten kaiserlichen Ediktes, durch das die Vernich-
tung aller Heiligenbilder befohlen wurde - schließt die Periode für 
den Osten ziemlich plötzlich ab: es verschwindet das Gottesmutter-
bild vom kaiserlichen Siegel7 und in Konstantinopel werden ihre 
Ikonen verbrannte; dagegen richten in Rom zur selben Zeit die Päpste 
Marienkapellen ein, in denen ihr Bildnis einen Ehrenplatz bekommt.9 
Und mit den zahllosen Flüchtlingen aus dem Osten, die in Italien ihre 
eigene Tradition fortsetzen, erreicht der byzantinische Einfluß bald 
den ganzen Westen. Die römischen Denkmäler des achten Jahrhunderts 
bilden somit eine wichtige Quelle für unsere Kenntnis der damaligen 
byzantinischen Figuration; sie dürfen in dieser Abhandlung nicht 
fehlen. Neben diesen Zeugen des Ostens trifft man zu dieser Zeit auch 
schon die Vorläufer der eigenen abendländischen Tradition an, die 
vom neunten Jahrhundert an den byzantinischen Einfluß allmählich 
zurückdrängen wird. Diese frühesten, eigenwillig 'westlichen' leiten 
eine neue Periode ein und bleiben daher in dieser Abhandlung un-
berücksichtigt. 
Für die Gottesmutter fällt die entscheidende i k o n o g r a p h i s c h e 
Zäsur in dieser Periode ungefähr um die Zeit des Konzils von Ephesus 
im Jahre 4} 1 : es ist die erste Synode, auf der - im Zusammenhang mit 
einer christologischen Irrlehre - die Gottesmutter Gegenstand ein-
gehender Erörterung wird. In vorephesinischer Zeit wurde die Jung-
frau nur in Christo gewidmeten Themen dargestellt: anfangs sind es 
vorwiegend drei Themen, die alle auf die Menschwerdung anspielen 
sollen; um 400 ist es der christologische Zyklus in seiner ältesten 
Form. Daneben erscheint in der ersten Hälfte des fünften Jahrhunderts 
die autonome Darstellung der Gottesmutter: sie wird nunmehr um 
ihrer selbst willen dargestellt. Das Hauptdenkmal der marianischen 
Ikonographie vor dem Bilderstreit, Santa Maria Maggiore in Rom, 
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prägt diesen Wendepunkt am reinsten aus. Der einzigartige Charakter 
dieser Basilika erfordert eine Sonderbesprechung. Ein Wendepunkt 
in der autonomen Darstellung der Gottesmutter läßt sich in der zwei-
ten Hälfte des sechsten Jahrhunderts feststellen; dieser wird durch 
den Bilderkult veranlaßt. Als Kultbilder katexochen erscheinen dann 
die ersten Ikonen. 
Hiermit ist die Periodisierung in großen Zügen angegeben: 
- die Denkmäler vor 400 
- der christologische Zyklus nach 400 
- Santa Maria Maggiore 
- das autonome Gottesmutterbild nach 431 
- die Ikonen der Gottesmutter seit der zweiten Hälfte des sechsten 
Jahrhunderts. 
Damit ist zu gleicher Zeit die Kapiteleinteilung gegeben; sie soll im 
weiteren Verlauf dieser Abhandlung näher begründet werden. 
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I? 
E R S T E S K A P I T E L 
D I E G O T T E S M U T T E R I N D E N Ä L T E S T E N D A R S T E L -
L U N G E N D E R M E N S C H W E R D U N G 
Auf den ältesten Denkmälern der christlichen Kunst - den Katakom-
benfresken und Sarkophagreliefs - sind die Themen, die unsere Ge-
danken gleich auf das Geheimnis der Menschwerdung lenken, haupt-
sächlich diese drei: die Anbetung der Weisen, die Weissagung Balaams 
und die Geburt. Zwar finden sich verein2elt Darstellungen der Ver-
kündiging, aber die genannten Themen beherrschen doch völlig diese 
früheste Periode. 
Wenn auch jede dieser bildlichen Darstellungen einen bestimmten 
Aspekt der Menschwerdung hervorhebt, so läßt sich doch deutlich 
ein Element erkennen, das sie zu e i n e m Bilderkomplex zusammen-
fügt. Sie stehen nämlich alle im Zeichen des L i c h t s : die Magier 
führt das Licht des Sterns, so kommen sie zu dem wahren Licht; der 
Prophet Balaam zeigt auf den Stern, der aus Jakob aufgehen wird; 
die Geburt ist allein schon durch das Datum, an dem das Fest be-
gangen wird - den Natalis Solis Invicti -, von Licht durchstrahlt.1 
Man sieht denn auch oft, daß diese Themen ineinander übergreifen: 
Balaam wird bei der Anbetung der Weisen dargestellt und sein Stern 
strahlt über dem Stall zu Bethlehem, wenn die Magier dort ihre Ge-
schenke darbringen. 
Hier zeigt sich in der frühchristlichen Kunst eine auffallende Paral-
lele zu den Schriften der Väter. Justinus im Westen, Orígenes im 
Osten sind die ersten, die die Weissagung Balaams in messianischem 
Sinne deuten; die anderen Väter deuten sie regelmäßig in gleichem 
Sinne. Aber damit nicht genug; sie bringen diese Weissagung Ba-
laams mit dem Stern der Weisen in Zusammenhang, betrachten 
letztere als Anhänger und sogar ab und zu als Nachkommen Balaams. 
So schreibt Irenäus in der zweiten Hälfte des zweiten Jahrhunderts: 
'Unus igitur et idem Deus qui a prophetis praedicatus est et ab Evan-
gelio adnuntiatus, et huius Filius qui ex fructu ventris David, hoc est 
ex David VJrgine, et Emmanuel, cuius et stellam Balaam quidem sic 
prophetavit: Orietur stella ex lacob et surget Dux in Israel. Matthaeus 
autem Magos ab Oriente venientes ait dixisse: Vidimus enim stellam 
eius in Oriente et venimus adorare e u m . . . ' 2 Zwei Jahrhunderte spä-
ter is dieser Gedanke noch lebendig; dann heißt es bei Ambrosius von 
dem Stern der Weisen: 'Ergo stella haec via est et via Christus, quia 
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secundum incarnationis mysterium Christus est stella; orietur enim 
stella ex Jacob et exsurget homo ex Israhel.' 3 Und von den Magiern 
berichtet er etwas weiter: 'Sed tarnen qui sunt isti magi nisi qui, ut 
historia quaedam docet, a Balaam genus ducunt, a quo prophetatum 
est: orietur stella ex Jacob. Isti ergo sunt non minus fidei quam succes-
sionis heredes. Ule stellam vidit in spiritu, isti viderunt oculis et 
crediderunt.' * 
In diesem Komplex der ältesten Darstellungen der Menschwerdung 
begegnet die Gottesmutter 2um erstenmal in der christlichen Kunst. 
Eine nähere Betrachtung der Einzeldarstellungen soll hier ihren Platz 
in diesem Bilderkomplex verdeutlichen. Der Übersichtlichkeit wegen 
wollen wir dabei mit der Weissagung Balaams anfangen, wenn auch 
die hierauf bezüglichen Darstellungen einige Jahre später erscheinen 
als die der Anbetung der Magier.5 
D I E W E I S S A G U N G BALAAMS 
Die älteste und zugleich vollständigste bildliche Darstellung dieser 
messianischen Weissagung befindet sich in der Pr isc i l lakatakombe; 
sie wird meistens um das Jahr 200 datiert (Abb. 2ia).e Der Prophet 
zeigt auf den Stern, der aufgehen wird aus Jakob (Num. 24, 17). 
Unter diesem Zeichen sitzt Christus auf dem Schoß seiner Mutter, 
einer verschleierten Frau. Christus sitzt da, den Rücken dem Betrach-
ter zugewandt; seine rechte Hand ruht auf der Brust Maria; abgelenkt 
blickt er um. Das alles erinnert an ein Kind, das gestillt wird. Es ist 
denn auch nicht unwahrscheinlich, daß wir hier zugleich die älteste 
Darstellung der stillenden Mutter vor uns sehen. 
Allgemein verbreitet ist immer noch die Ansicht De Rossis, daß 
mit dieser Prophetengestalt Isaias gemeint sei; es werden von diesem 
Propheten - und das läßt schon Zweifel aufkommen - mehrere Weis-
sagungen zitiert.7 Hierin wird jedoch der Stern, auf den der Prophet 
in der Priscillakatakombe zeigt, nicht erwähnt. 
Wir möchten uns daher vielmehr zu der ursprünglichen Interpreta-
tion Garuccis bekennen und diese Darstellung als die Weissagung 
Balaams deuten.8 Auch paßt dieser Prophet, besser als Isaias, in das 
Gesamtbild der ältesten Darstellungen der Menschwerdung. 
Vielleicht kommt dieses Thema auch noch in der D o m i t i l l a -
k a t a k o m b e vor: in der Lunette eines Arkosols.9 Wir kennen nur 
noch die Bruchstücke dieser Malerei aus dem vierten Jahrhundert; 
nur undeutlich läßt sich auf ihr noch ein Prophet erkennen, stehend 
vor dem Thron der Gottesmutter, die Christus auf dem Schoß hält. 
Weiter wird im diesem Jahrhundert - wenigstens was die Einzeldar-
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Stellungen betrifft - nur noch die Weissagung dargestellt: Balaam, auf 
den Stern zeigend. So steht er auf mehreren Fresken in der Katakombe 
der heiligen P e t r u s u n d M a r c e l l i n u s und in der erst vor kurzem 
entdeckten Katakombe an der Via Latina.1 0 In der Katakombe von 
Cyriaca trägt er das Gewand eines Magiers und dies erinnert daran, 
daß er zu dieser Zeit vorwiegend bei der Anbetung der Weisen ab-
gebildet wird.11 Schließlich erscheint Balaam noch einige Male, auf 
seinem Esel sitzend, der vor dem Engel mit gezücktem Schwert zu-
rückfährt.12 Hiermit ist die Zahl der frühchristlichen Darstellungen 
von Balaams Weissagung erschöpft. Schon bald tritt er - auf Sarko-
phagen des frühen vierten Jahrhunderts - bescheiden hinter den Thron 
der Gottesmutter, bei der Anbetung der Magier, zurück - übrigens 
mit Recht, denn eben dieser Magieranbetung verdankt er das Interesse 
der frühchristlichen Welt. Aber auch diesen Platz wird er im sechsten 
Jahrhundert abtreten müssen: an Joseph. Dann bleibt nur mehr sein 
Stern übrig. Aber dieser strahlt denn auch durch alle Jahrhunderte, 
bis auf unsere Tage, sogar über der schlichtesten Weihnachtskrippe. 
DIE ANBETUNG DER WEISEN 
Kurze Zeit v o r Balaam erreichen die Weisen aus dem Morgenlande 
die frühchristüche Welt. Ihre Vorgänger waren längst auf Denkmälern 
zu sehen, die dem Triumph des Kaisers gewidmet waren: es sind die 
unterworfenen Barbaren und Vasallen aus dem Osten, die Geschenke 
für den Kaiser herantragen. Von diesen haben die Magier das persische 
Kostüm geerbt; ihnen auch haben sie die Haltung abgelernt, die sie 
ihrem König gegenüber einnehmen.13 
So erscheinen sie zum erstenmal in der P r i s c i l l a k a t a k o m b e , auf 
dem Bogen, durch den man in die 'capella Greca' tritt (Abb. 21b); dort 
sind sie neulich, nachdem sie restauriert worden, aus einer Art Schat-
tendasein wieder ans Tagelicht getreten.14 Wir sehen dort die fast 
frontal sitzend dargestellte Mutter Gottes, Christus auf dem Schoß; 
links nähern sich mit weit ausholenden Schritten die drei Weisen, die 
Hände mit Geschenken beladen. Als Zeit der Entstehung dieser Freske 
wird meistens die zweite Hälfte des zweiten Jahrhunderts angesetzt. 
Es fällt auf, daß man kurze Zeit später in der Nähe dieser Dar-
stellung auch zum erstenmal die Weissagung Balaams abbildet. Ob 
hier etwa schon der Stern der Magier den Gedanken an den Propheten 
wachgerufen hat, der ihn ankündigte? Diese Vermutung liegt nahe, 
weil auch Justinus und Irenäus zu dieser Zeit die Weissagung mit dem 
Stern der Weisen in Zusammenhang bringen.15 Später, wenn diese 
beiden Themen in der christlichen Kunst von neuem auftauchen, sind 
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sie zu e i n e r Komposition zusammengewachsen.16 Auf dem E p i -
t a p h v o n Severa nämlich und auf etwa zehn S a r k o p h a g e n (Abb. 
22 c) ist der Prophet Balaam bei der Anbetung hinter dem Thron der 
Gottesmutter oder bei den Magiern dargestellt.17 Meistens steht er 
völlig untätig da, das Geschehen beobachtend; nur auf dem Epitaph 
- dem ältesten Denkmal dieser Gruppe - zeigt er auf den Stern. Auf 
den Sarkophagen ist es der erste Magier, der seine Gefährten auf dieses 
Zeichen aufmerksam macht. Die Weissagung wird hier wohl dahin 
gedeutet, daß man ihre Erfüllung nicht so sehr erblickt in dem Kom-
men des Herrn als vielmehr in dem Aufgehen eines konkreten Sterns 
vor den Weisen. Wenn also auf vielen Denkmälern nur der Stern ab-
gebildet wird, ohne den Propheten, so dürfte dieses Zeichen schon 
genügen, um die alten Christen sowohl an den Stern von Bethlehem 
als an die Weissagung Balaams zu erinnern.18 
Balaam ist vermutlich nicht der einzige Prophet, der in der früh-
christlichen Kunst die Magier bis vor den Thron des Herrn geführt 
hat. Bosio hat uns nämlich eine Zeichnung einer Freske in der 
D o m i t i l l a k a t a k o m b e überliefert, aus der wir mit an Gewißheit 
grenzender Wahrscheinlichkeit schließen können, daß hier im vierten 
Jahrhundert die Anbetung der Weisen zusammen mit der Weissagung 
des Michäas dargestellt wurde (Abb. 31a).19 Der Freskenschmuck ist 
heute noch zum Teil sichtbar, auf dem Arkosol des Cubiculums 4.20 
In der Lunette thront Orpheus inmitten seiner Tiere; auf dem Bogen 
erkennt man, wenn auch undeutlich, noch einen Mann der auf etwas 
zeigt. Bosio hat die Freske in besserem Zustand gekannt; auf seiner 
Zeichnung zeigt der Mann auf zwei turmartige Gebäude, vor denen 
eine Frau thront, ein Kind auf dem Schoß; etwas weiter schlägt Moses 
mit seinem Stab Wasser aus dem Fels. Der Teil der Freske zwischen 
der thronenden Frau und Moses war schon zu Bosios Zeiten verloren-
gegangen. Mit dem zeigenden Mann ist zweifellos der Prophet Michäas 
gemeint, der von der Auserwählung Bethlehems spricht: 'Et tu Beth-
lehem Ephrata parvulus es in millibus Juda; ex te Mihi egredietur, 
qui sit dominator in Israel, et egressus eius ab initio, a diebus aeter-
nitatis.' (Mich. 5, 2) Die beiden Gebäude stellen die Stadt dar; vor ihnen 
thront die Gottesmutter, Christus auf dem Schoß. Hiermit ist jedoch 
diese Darstellung noch nicht ganz erklärt. Die Gottesmutter sitzt näm-
lich mit dem Rücken gegen den Propheten gekehrt, eine Stellung, 
deren Erklärung erschwert wird, wenn man annimmt, daß hier nur 
die Weissagung dargestellt wäre; dann hätte man doch erwarten dür-
fen, daß der Prophet v o r der Heiligen Jungfrau stehen würde, wie 
Balaam auf der Freske in der Priscillakatakombe. Außerdem fragt es 
sich: was war einst v o r dem Thron der Heiligen Jungfrau dar-
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gestellt? Die Haltung Christi, der seine Rechte ausstreckt, legt die Ver-
mutung nahe, daß hier ursprünglich die Weisen standen. Wilperts 
Einwand hiergegen, die Magier hätten hier nicht genügend Raum ge-
habt, ist nicht stichhaltig: ihre Zahl in den Katakomben schwankt 
nämlich je nach dem verfügbaren Raum. Ergän2t man die Freske auf 
diese Weise, so läßt sich diese Darstellung völlig erklären. Michäas ist 
ja der Prophet, den die Schriftgelehrten erwähnen, wenn sich die Wei-
sen bei Herodes über den Ort, wo Christus geboren ist, erkundigen 
(Mt. 2, 6). Und ebensowie Balaam, hinter dem Thron der Gottes-
mutter stehend, die Magier auf den Stern hinweist, so weist sie Michäas 
hier auf die Stadt Bethlehem. 
Neben diesen Denkmälern, auf denen die Anbetung der Weisen im 
Zusammenhang mit einer alttestamentüchen Weissagung vorkommt, 
stehen andere, auf denen die Anbetung als eine ganz selbständige Kom-
position begegnet. Auf den Fresken und Sarkophagen findet sich 
letztere in den weitaus überwiegenden Fällen (Abb. 22b; 32; 52b). 
In der frühchristlichen Kunst, besonders im vierten Jahrhundert, 
ist dieses Thema sehr beliebt.21 Es handelt sich denn auch nicht ledig-
lich um die Gestaltung geschichtlichen Geschehens, sondern die Dar-
stellung gilt vielmehr der Offenbarung des Gottessohns vor den Hei-
denvölkern. Sind doch die Weisen die Erstlinge aus dem Heidentum, 
wie es die Väter in ihren Homilien immer wieder betonen. Und fast 
all diese Darstellungen entstanden in Rom, wo gerade zu dieser Zeit 
so vielen Heiden das Wahre Licht aufging. Dieses Licht wurde von 
Balaam, dem einzigen Propheten aus dem Heidentum, vorausgesagt. 
Wenn wir in diesen Darstellungen von Balaams Weissagung und der 
Anbetung der Weisen jetzt die Gestalt der Gottesmutter näher be-
trachten, so können wir - weil dieser Komplex in keiner Weise eine 
marianische Deutung verlangt - schon von vornherein erwarten, daß 
sie darin nur einen ganz untergeordneten Platz einnehmen wird. 
Diese Annahme findet ihre volle Bestätigung in den zahlreichen, die-
sem Thema gewidmeten Denkmälern: keine einzige Darstellung läßt 
auch nur entfernt den Gedanken an ein besonderes Interesse für die 
Mutter des Herrn aufkommen. Ihre Funktion in diesem Komplex ist 
eine durchaus sekundäre; sie fungiert bloß als Thron des Herrn. 
Im Gegensatz zu dem lebhaften Heraneilen der Magier und dem oft 
kindlichen Greifen Christi nach den Geschenken (Abb. 22b-c; 32; 
5 2b) 22 sitzt sie immer reglos auf ihrem Thron, äußerlich fast unbe-
wegt, den Blick meistens auf die drei Weisen gerichtet. Ihre Haltung 
strömt große Würde und Ruhe aus.23 Nur höchst selten nimmt sie 
tätigen Anteil an dem Geschehen, etwa wenn sie mit einer leichten 
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Handbewegung die Weisen zum Nähertreten auffordert.34 Sie hält das 
Christkind, in Tücher eingewickelt, auf dem Arm; auf anderen Denk-
mälern ist es schon größer und sitzt es auf ihrem Schoß.25 Ihr Gewand 
ist das römische: Tunika und Palla, faltig um den Kopf geschlagen.28 
Ihr Thron ist ein Korbstuhl oder eine Kathedra; zur Erhöhung ihrer 
Würde ist ihr of ein Schemel untergeschoben (Abb. zzc; 32), verein-
zelt bedeckt ein Velum ihren Thron (Abb. 52b).27 Fast immer wird 
sie im Profil dargestellt; nur auf einem Sarkophag in Castiüscar und 
mehrere Male in den Katakomben (Abb. 21b; 31b) sitzt sie in Drei-
viertelansicht.28 Das ist das Bild der Gottesmutter, wie es sich unseren 
Augen immer wieder darbietet. Abwechslung gibt es kaum; die be-
deutendste ist wohl die des Wickelkindes und des sitzenden Knaben. 
Eine weitere, allerdings geringe Abwechslung, bringen noch einige 
nebensächliche Kleinigkeiten und das Niveau der Werkstatt. 
Von den Themen rund um die Magieranbetung, welche vielleicht 
noch ein anderes Licht auf die Gottesmutter werfen könnten, kommt 
nur das von Adam und Eva in Betracht. Beide Darstellungen kommen 
zur Zeit Konstantins häufig vor; die neun Sarkophage, auf denen 
diese Szenen bildnerisch zusammenhängen dürften, stammen denn 
auch aus dieser Zeit.29 Außer diesen Sarkophagen gibt es noch drei 
Fresken, die einer näheren Erörterung bedürfen.30 Weil das älteste 
Denkmal nur mehr ein Fragment ist, gehen wir bei dieser Unter-
suchung am besten vom 'dogmatischen Sarkophag' 104 im Lateran-
museum aus (Abb. 22c). Im Gegensatz zu vielen anderen Sarkophagen, 
die den Eindruck erwecken, als hätte man ganz willkürlich eine An-
zahl Themen aus dem altchristlichen Arsenal hervorgeholt, sind die 
Themen auf diesem Sarkophag offenbar sehr bewußt gewählt und an-
geordnet.31 
Auf der linken Seite sieht man in der oberen Frieszone: die Erschaf-
fung Evas durch die drei göttlichen Personen, während Adam schla-
fend am Boden liegt; femer die Arbeitsteilung durch den Logos nach 
dem Sündenfall; schließlich den Paradiesbaum mit der Schlange. 
Gerade darunter befindet sich das Bild von der Anbetung der Ma-
gier. Man ist leicht versucht, den alten Adam dem neuen Adam gegen-
überzustellen, die alte Eva der neuen Eva. Und mit Recht, denn seit 
Justinus erwähnen die Väter die Gottesmutter fast ausschließlich unter 
Anführung der Parallele zu Eva. Bei genauerem Hinsehen zeigt sich 
jedoch, daß in diesen Texten bei der Parallele Eva-Maria der Haupt-
akzent eben dort liegt, wo jene auf die schlechte Botschaft der Schlange 
hört, die den Tod zur Folge hat, diese aber auf die frohe Botschaft des 
Engels lauscht, aus der das Leben erwächst.32 
Dieser Gedanke aber hat auf dem Sarkophag nirgends bildliche 
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Darstellung gefunden, wenn auch im oberen Fries Bilder dargestellt 
sind, in denen auch Eva eine Rolle spielt, und in der unteren Zone die 
Anbetung der Weisen vorkommt, in der die Gottesmutter nun einmal 
unentbehrlich ist.33 Und weil diese beiden Darstellungen sowohl in-
haltlich als räumlich - die beiden Thronsessel schließen das Bild an 
der Ecke des Sarkophags kompositorisch zweckentsprechend ab -
sich auch ohne die Parallele Eva-Maria in diesem Bilderkomplex ganz 
erklären lassen, geht es u. E. nicht an, in dieser Koinzidenz eine be-
wußte Typologie erblicken zu wollen. Und was von diesem Sarko-
phag gilt, gilt in noch stärkerem Maße von den anderen Denkmälern 
mit diesen beiden Themen, weil dort der Zusammenhang noch un-
deutlicher ist. 
Auch aus dieser verhältnismäßig geringen Anzahl Darstellungen 
geht nicht klar hervor, daß sich die Aufmerksamkeit eigens auf die 
Gottesmutter richtet. Ihr Platz in dem Komplex von Balaam und den 
Magiern bleibt ein durchaus untergeordneter. 
DIE GEBURT 
Von den Darstellungen, welche in altchristlicher Zeit dem Mysterium 
der Menschwerdung gewidmet worden sind, erscheint zuletzt die Ge-
burt des Herrn. In seiner ursprünglichen Gestalt erscheint dieses Bild 
als eine Art frommes Idyll: ein in Tücher gewickeltes Kind, das in einer 
Krippe liegt; der Ochs kennt bereits seinen Eigentümer und der Esel 
die Krippe seines Herrn 34; ein Hirt, sinnend auf den Stab gelehnt, 
erhöht noch die idyllische Beschaulichkeit dieses Bildes. So sehen wir 
von den dreißiger Jahren des vierten Jahrhunderts an die Geburt 
Christi zum erstenmal auf einigen römischen Sarkophagen darge-
stellt (Abb. 22b).35 Mehr als eine Sigle ist es nicht, aber sie genügt 
gerade, um uns daran zu erinnern, daß eben in diesen Jahrzehnten der 
Ursprung des Festes liegt, das zum lieblichsten des ganzen Kirchen-
jahres werden sollte: das Weihnachtsfest. 
Lange hat dieses fromme Idyll nicht bestanden, denn bald finden die 
Weisen aus dem Morgenlande einen Platz in dieser Komposition. An 
drei der genannten Sarkophagen in Rom findet sich die herkömmliche 
Anbetung bereits als Einzeldarstellung neben der Geburt (Abb. zzb).39 
1 Rom, Priseülakatakombe : 
a die Weissagung Balaams 




Кигге Zeit später, um 340, verlassen die Magier den Thron der Gottes-
mutter und bringen dem Kinde in der Krippe ihre Geschenke dar 
(Abb. 22a; 52b). Ihnen folgt die Heilige Jungfrau, die nunmehr ihren 
Platz bei der Krippe einnimmt. Und schließlich erscheint jetz tder ihnen 
von Balaam vorausgesagte Stern über dem Stall von Bethlehem. Und 
eben diese Darstellung, auf der die Anbetung der Weisen, die Weis-
sagung Balaams und die Geburt im kompositionellen Zusammen-
schluß erscheinen, wird allmählich für die Zukunft entscheidend. Sie 
begegnet zum erstenmal auf dem Deckel des Adelphia-Sarkophags 
in Syrakus (Abb. 5 2b).37 Christus liegt in einer Krippe - in Rom fast 
immer in einem Korb - unter einem mit Ziegeln bedeckten Schutz-
dach (tuguriuni); zu seinen Häupten steht ein Hirt und hinter diesem 
ist der Platz der Gottesmutter; zu seinen Füßen stehen der Ochs und 
der Esel, und etwas weiter nähern sich die drei Magier; neben dem 
tugurium strahlt der Stern. Dasselbe Bild finden wir noch an fünf Sarko-
phagen in R o m wieder (Abb. 22a).38 
Auf zwei ga l l i s chen Sarkophagen, einem Sarkophag in A n c o n a 
und einem Fragment in Rom, begegnen wir diesem Bild wieder, 
freilich ein wenig variiert; die beiden letzten Denkmäler verraten 
starke Anklänge an Gallien.39 
In Ar les besteht eine Variante zu diesem Thema in zwei überein-
ander angeordneten Bildern: oben ist die Geburt dargestellt, unten 
zeigen die Magier - ohne Geschenke - auf den Stern neben dem tugu-
rium (Abb. 41c).40 Dieser Gruppe dürfen wir wahrscheinlich auch den 
Deckel des Sarkophags in M a n t u a mit seinen typisch gallischen Mo-
tiven zuordnen (Abb. 41b).41 Auf der mittleren Akroterie ist Raum für 
zwei Bilder übereinander, gerade wie in Arles. Nur der obere Teil ist 
für die Geburt nach gallischem Schema benutzt; auf dem unteren Teil 
fehlen die auf den Stern zeigenden Magier. Es ist jedoch durchaus 
nicht ausgeschlossen, daß letztere bei der Restauration im dreizehnten 
Jahrhundert verlorengegangen sind. 
Eine Sonderstellung nehmen schließlich zwei Sarkophage ein, auf 
denen sich der Ochs und der Esel einen Platz zu Füßen der Gottes-
mutter ausgesucht haben.42 Diese sitzt auf einem Steinblock, das Kind 
auf dem Schoß; rechts nähern sich die drei Weisen mit den Geschen-
ken. Hinter der Heiligen Jungfrau steht der Hirt. 
2 Кот, La/eran.· 
a dit Weisen bei der Krippe 
b die Anbetung der Weisen, die Geburt 
с die Erschaffung EPOS durch die drei götl/icben Personen, die Anbetung der Weisen 
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Das sind die ältesten Darstellungen des weihnachtlichen Gesche-
hens. Keine neapolitanische Krippe, aber was angedeutet wird ge-
nügt, um das ganze Weihnachtsgeschehen vor unseren Augen er-
stehen zu lassen. Außerdem atmen sie gerade durch ihre Schlichtheit 
den Geist der Heiligen Schrift und der Liturgie, die uns das Weih-
nachtsgeschehen nicht als ein frommes Idyll schildern, sondern als 
das erstmalige Erscheinen des menschgewordenen Gottessohns in der 
Welt, der Juden sowohl als der Heiden. Die Juden sind hier durch 
den Hirten vertreten, die Heiden durch die Weisen aus dem Morgen-
lande; sie anerkennen und anbeten Gottes Sohn und so stehen hier die 
Erstlinge der 'Kirche aus der Beschneidung' und der 'Kirche aus dem 
Heidentum' um die Krippe gruppiert. 
Die Zahl der Darstellungen mit der Geburt ist im Vergleich zu der 
mit der Magieranbetung nur sehr gering. In der theodosianischen 
Renaissance jedoch überwiegt, sowohl in Rom als in Gallien, die Ge-
burt. Für R o m dürfen wir hier zweifellos den Einfluß von Weih-
nachten annehmen, dem ersten Fest, das dort dem Erscheinen des 
Herrn gewidmet wurde. Die Feier galt wahrscheinlich nicht der Ge-
burt allein, sondern zugleich der Anbetung der Weisen.43 Zu dieser 
Annahme berechtigen auch die Darstellungen der Geburt, auf denen 
ja fast gleich beim Anfang die Magier erscheinen. 
In G a l l i e n erscheint die Nativitas später als in Rom; in Gallien 
wurde auch das Weihnachtsfest später eingeführt; Epiphanie war dort 
das älteste Fest. Manchmal wird neben der Geburt das Bild vom 
Bethlehemitischen Kindermord dargestellt; auch das dürfte mit der 
Weihnachtsfeier zusammenhängen.41 
Daß die Gottesmutter erst im Gefolge der Weisen bei der Krippe 
erscheint, besagt viel. Man konnte sich offenbar die Geburt wohl ohne 
die Heilige Jungfrau vorstellen, nicht aber ohne den Hirten und die 
beiden Tiere, in denen man die Erfüllung einer Weissagung erblickte. 
Dies ist ein Zeichen dafür, daß auch hier die Gottesmutter nur einen 
sekundären Platz einnimmt. 
Ihr Bild wechselt mit den Typen, in die die Darstellung der Nativitas 
zerfällt. In der r ö m i s c h e n Darstellung sitzt sie ruhig zur Seite der 
Krippe (Abb. 22a; 52b). Der Ausdruck ihres Gesichts, das vorgescho-
bene linke Bein und die Faltenzüge ihres Gewandes verleihen ihr eine 
gewisse Ähnlichkeit mit einer sitzenden Demeter. Sie hält die rechte 
Hand, die in die Gewandfalten mit aufgenommen ist, vor die Brust; 
mit der anderen Hand stützt sie sich auf einen Steinblock; und - das 
ist das Befremdende - sie hält das Gesicht von der Krippe abgewandt, 
als gehe sie das ganze Geschehen nichts an.45 
In der ga l l i schen Darstellung (Abb. 41c) und der dieser verwand-
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ten nord i t a l i en i schen Gruppe (Abb. 41b) sitzt die Heilige Jungfrau 
gleichfalls am Kopfende der Krippe, oft mit übereinandergeschlagenen 
Beinen; einige Male sitzt sie dort auf einem Thron, wie bei der An-
betung der Weisen.4* Jetzt ist sie selber an dem Geschehen beteiligt: 
das Kinn in die linke Hand geschmiegt, schaut sie diesem wunder-
lichen Bild vor ihr zu; man gewinnt den Eindruck, sie überlege sich 
im Herzen alles, was über ihren Sohn gesagt wird (Lk. 2, 51). 
Unsere Betrachtungen über die ältesten Darstellungen der Mensch-
werdung zusammenfassend, glauben wir folgenden Schluß ziehen zu 
dürfen: 
Das Bild der Gottesmutter verdankt seine Entstehung nicht einem 
speziellen Interesse der alten Kirche für die Person der Heiligen Jung-
frau, sondern es bildet bloß einen integrierenden Bestandteil jenes 
Komplexes, der dem Erscheinen von Gottes Sohn gewidmet ist; in 
diesem Bilderkomplex kommt den Weisen aus dem Morgenlande und 
den Hirten höhere Bedeutung zu als der Gottesmutter. Diese Dar-
stellungen berechtigen somit nicht zu dem Schluß - wie es nur zu oft 
geschieht -47 daß es zu dieser Zeit in der Kirche eine Marienverehrung 
gegeben habe. In dem Fall würde man mit gleichem Recht aus der 
Häufigkeit des Jonasbildes auf eine Jonasverehrung schließen dürfen. 
Auch sonst fehlt es an deutlichen Hinweisen, daß es in dieser Periode 
etwas wie einen Marienkult gegeben habe.48 
Auch bei den Vätern ist es immer zunächst das Mysterium der 
Fleischwerdung, das den Gedanken an die Gottesmutter aufkommen 
läßt.49 Im Vorstellungsbereich des dritten und vierten Jahrhunderts 
erwartet man denn auch kein autonomes Bild der Heiligen Jungfrau, 
sondern nur Darstellungen, in die sie um des Herrn willen mit auf-
genommen ist. 
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32) Vgl. A. Müller, Ecclesia-Maria, Paradosis 5, Freiburg Schweiz 1955 (ζ). 
33) Auch die Erschaffung Evas aus einer Rippe Adams wird als Typus des neutesta-
mentlichen Heilsgeschehens aufgefaßt und dann als die Geburt der Kirche aus der Seite 
Christi während seines Todesschlafs auf dem Kreuz gedeutet. Dieses Bild auf Lateran 
104 und auf dem Cyriacafragment kommt hier nicht in Betracht. 
34) Vgl. Isaias 1, 3. Diesen Text wenden u.a. Hieronymus (Ep. 108: С S E L 55, 316) 
und Paulinus von Nola (Ep. 31, 3: Ρ L 61, 326) auf den Ochsen und den Esel bei der 
Krippe an. 
35) WS 127, 2; 8, 4; 249, 11; 22;, 2; i i ) , 2. Auf dem Sarkophag in Sant Ambrogio in 
Mailand (WS 189, 1) ist die Nativitas lauter Ornament. Die Freske in San Sebastiano, 
auf der kein Hirt dargestellt ist, darf man auch zu dieser Kategorie rechnen (Bullettino 
1877, Abb. I-II). In San Celso in Mailand befindet sich noch ein heute als Altargrab 
benutzter Sarkophag, auf dem die Geburt dargestellt ist ohne die Gottesmutter, während 
daneben die Magier auf den Stern zeigen (WS 243, 6). 
Zu den rein idyllischen Darstellungen gehören wohl zwei Fragmente von Sarkopha-
gen, auf denen eine Mutter dargestellt ist mit einem nackten Kind auf dem Schoß (WS 
221, 1; 221, 3). Hinter ihr steht ein Hirt mit Stab; daneben ein Schafstall. Es liegt durchaus 
kein Anlaß vor, dieses Bild als religiös zu bezeichnen, wie es u.a. WS II, S. 281 und 
E. Kirschbaum, La Madonna nella antichità cristiana, Roma 1958, S. 439 tun. 
36) WS 249, 11; 225, 2; i l ) , 2· 
37) WS 92, 2; S, Agnello, / / sarcofago di Ade I fia, Amici delle catacombe 2;, Città del 
Vaticano 1956; dieser setzt den Sarkophag um 340 an. 
38) WS 105, 5; 201, 5; 151, 1; 221, 6; Sarkophagdeckel aus der Provence, der verloren-
gegangen ist. In seinem Buch über die gallischen Sarkophage bringt Le Blant eine Zeich-
nung dieses Deckels auf S. 50 (nach B.N. fonds français Nr. 953°. Fol. 54). Diese Zeich-
nung entspricht bis ins einzelne WS i j i , 1 in Rom, so daß sich die Frage erhebt, ob 
nicht der verlorengegangene Deckel nach Rom gekommen ist. Auf jeden Fall gehört 
dieser Deckel zur römischen Gruppe. Zu dieser Gruppe dürfen wir wahrscheinlich auch 
die Freske aus dem vierten Jahrhundert in der Katakombe der heiligen Petrus und 
Marcellinus rechnen (WK 147), auf der Bruchstücke eines Magiers, der Gottesmutter, 
der Hirten und einer Krippe sichtbar sind. 
39) St. Remy (Zeichnung Cod. Vat. Lat. 9136, Fol. Z17 : WM Π, Abb. 343, S. 773): 
kein tugurium, kein Hirt, kein Korb; St. Maximin (WS 39, 2): Gottesmutter auf Thron, 
kein Hirt, kein Korb; Ancona (WS 14, 3): kein Korb, kein Stern; Rom (WS 224, 3): 
kein Korb, Hirt nicht neben der Gottesmutter. 
40) WS 198, 1 (Benoit, a.a.O. 74); 198, 3 (Benoit, a.a.O. 73). 
41) WS 30. 
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42) Sark. St. Trophime in Arles (WS 242, 1; Benoit, a.a.O. 45); Sark. musée St. Germain 
in Paris (R A С 4, 1927, Abb. 19, S. 83). Letzterer Sarkophag ist stark restauriert worden. 
Beide Sarkophage sind einander aufs engste verwandt und dürften somit aus Gallien 
stammen. 
43) Chr. Mohrmann, Epiphania, Nijmegen-Utrecht 1953, S. 17. 
44) Hier 'allisio infantium' genannt, und auch so dargestellt. Sark. St. Remy (WM П, 
Abb. 343, S. 773) und Sarkophagdeckcl St. Maximin (WS 39, 2). 
4;) Auf dem Sarkophag in Syrakus sitzt Maria in Gedanken versunken. 
46) Mantua (WS 30); St. Maximin (WS 39, 2); auf anderen Sarkophagen nicht deutlich 
sichtbar. 
47) Um nur eine wissenschaftliche Abhandlung aus letzter Zeit anzuführen: M. Vloberg, 
hes types iconographiques de la Vierge dans l'art occidental, Maria II, Paris 1952, S. 486, 487. 
48) Vgl. D. Franses, Mariaverering in de eerste eeuwen der Kerk, 's-Hertogenbosch 1941; 
В. Capelle, La liturgie mariale en Occident, Maria I, Paris 1949, S. 215-45; H. Engberding, 
Maria in der Frömmigkeit der östlichen Liturgien, Katholische Marienkunde I, Paderborn 
1947, S. 119-36. Diese Frage wird im vierten Kapitel näher erörtert. 
49) H. Rahner, Die Marienkunde in der lateinischen Patristik, Katholische Marienkunde I, 
Paderborn 1947, S. 137-82; J. Ortiz de Urbina, Die Marienkunde in der Patristik des Ostens, 
Katholische Marienkunde I, Paderborn 1947, S. 85-118. 
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Z W E I T E S K A P I T E L 
D I E G O T T E S M U T T E R IM C H R I S T O L O G I S C H E N 
Z Y K L U S , V O N 400 BIS 800 
Obgleich in der vorikonoklastischen Kunst der große Einschnitt in 
die Zeit des Kaisers Justinian fällt, so macht sich doch um 400 in den 
Darstellungen, welche der Person Christi gewidmet werden, ein all-
mählicher Wandel bemerkbar.1 Es offenbart sich ein wachsendes histo-
risches Interesse: wurde seit Konstantin dem Großen Christus inmitten 
seiner Geschichte dargestellt, jetzt wendet man sich eigens der Dar-
stellung der Geschichte Christi zu. Im vierten Jahrhundert beschränkt 
man sich nicht bloß auf das historische Geschehen, sondern man faßt 
dies als Bild einer überzeitlichen Wirklichkeit. Die Darstellung solcher 
Ereignisse erfolgt denn auch nicht in ihrem historischen Zusammen-
hang; es sind bloß Einzelmotive, die an verschiedenen Orten zerstreut 
vorkommen. Nach 400 wird das Interesse an dem historischen Ge-
schehen immer reger; das Leben Christi in seinem historischen Verlauf 
wird bildnerisch gestaltet. Auf diese Weise entsteht allmählich der chris-
tologische Zyklus: Kindheit, Wunder, Passion und Verherrlichung. 
Dadurch daß sich das Interesse auf die Geschichte richtet, schwächt 
sich der Zeichen-Charakter der verschiedenen Darstellungen ab. Er 
weicht dem erzählenden Element, das nunmehr immer stärker hervor-
tritt: das Leben Christi wird illustriert. Zu diesem Zwecke sind kon-
krete Einzelheiten erforderlich; wenn sie die Evangelien nicht bieten, 
nimmt man seine Zuflucht zu den apokryphen Schriften. 
Die ältesten Spuren eines christologischen Zyklus finden sich im 
Westen des fünften Jahrhunderts. Leider sind alle Monumentalzyklen 
verlorengegangen; man sah sie einst an den Hochwänden der Mittel-
schiffe der Peters- und Paulbasilika in Rom, des weiteren in Mailand 
und an vielen anderen Orten.2 Ihren Niederschlag findet man wahr-
scheinlich noch in den Tituli des Ambrosius, im Dittochaeon des 
Prudentius und in der Abecedarischen Christushymne des Sedulius.3 
Anhand einiger kleineren Gegenstände, die erhalten geblieben sind. 
j a Rom, Domitillakatakombe (A. Busto, Koma sotterranea, Koma i6)Z, S. 2jf): 
die ft^eissagmg des Micbäas, die Anbetung der Weisen (?) 




kann man sich einigermaßen vorstellen, wie dieser Zyklus ausgesehen 
hat. Diese Gegenstände stammen fast alle aus Norditalien, wo zu dieser 
Zeit reger Kontakt mit Rom und Gallien besteht.4 Wichtig für diese 
Abhandlung ist namentlich eine Gruppe Elfenbeinarbeiten, zwischen 
denen enge Verwandtschaft besteht: vier Platten eines Elfenbein-
kästchens im Britischen Museum (Abb. 6ic) 5, drei mit Reliefplatten in 
Elfenbein belegte Tafeln des Kästchens von Werden im Victoria and 
Albert Museum (Abb. 5 2a) 6 und das Diptychon im Domschatz von 
Mailand (Abb. 61b).7 
Nach 500 läßt die plastische Schaffenskraft im Westen stark nach, 
indem sich das Schwergewicht nach dem Osten verlegt. Das Zentrum 
ist Byzanz, das neue Rom. Von dort unternimmt Kaiser Justinian noch 
einmal einen Restaurationsversuch des alten römischen Reichs. Das 
neugewonnene Reich hat jedoch keinen Bestand, denn bald nach 
Justinians Tode schrumpft es wieder zusammen, bis 622 der Islam den 
alten römischen Bestrebungen ein endgültiges Ziel setzt. 
In dem Reich Justinians schlägt die 'byzantinische Kunst' Wurzel, 
hier liegt ihre Heimstätte. Bei einer so großen Mannigfaltigkeit der 
Kulturen kann man nicht erwarten, daß sie schon gleich einheitlich 
gewesen wäre. Erst im neunten Jahrhundert wird das griechische 
Genie alles Material, das in diesen Jahrhunderten zusammengetragen 
wird, zu den endgültigen byzantinischen Kompositionen umformen. 
Eine ikonographische Untersuchung, welche die älteste Periode der 
byzantinischen Kunst ganz erfassen wollte, wird durch Mangel an 
Material außerordentlich erschwert.8 Was uns nach dem Einbruch der 
Barbaren, dem heißen Bilderstreit, den Naturkatastrophen und späte-
ren Änderungen von der Pracht übriggeblieben ist, mit der Justinian 
und andere die Gotteshäuser ausstatteten, ist so gut wie nichts. Auch 
hier sind wir vornehmlich auf die kleineren Denkmäler angewiesen. 
In dem Kernland der byzantinischen Kunst sind die Reste eines 
Monumentalzyklus erhalten geblieben, und zwar in der sogenannten 
'Roten Kirche' in Perus t ica . 9 Diese Fresken aus dem siebten Jahr-
hundert sind aber dermaßen beschädigt, daß man nicht einmal mehr 
genau feststellen kann, welche Themen darauf abgebildet waren. Für 
K o n s t a n t i n o p e l selbst besitzen wir eine Beschreibung der Mosai-
ken in der Apostelkirche durch Konstantinos Rhodos (Anfang 10. Jh.) 
und durch Nikolaos Mesarites (um 1200).10 Heisenberg setzt diese Mo-
4 Tolentino, Dom: 
die Anbetung der Weisen (Detail) 
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saiken im sechsten Jahrhundert an. Diese Datierung ist jedoch an-
fechtbar; zwar verraten die Texte verschiedene archaische Züge, aber 
daneben gibt es doch auch viele Elemente, die an die nachikonoklasti-
sche Zeit erinnern. Eine Datierung im neunten Jahrhundert ist u.E. 
besser vertretbar. Daß man in Konstantinopel auch vor dem Bilder-
streit Monumentalzyklen kannte, zeigt ein Text von Stephanus Dia-
konus aus dem Anfang des neunten Jahrhunderts.11 In seinem Werk 
'Das Leben Stephans des Jüngeren', der während des Bilderstreits 
unter Kaiser Konstantin V. (741-75) als Märtyrer starb, schreibt er, 
daß in der Blachernenkirche folgende Bilder dargestellt waren: die 
Geburt des Herrn, die Wunder, der Tod, die Auferstehung und Him-
melfahrt, die Ausgießung des Heiligen Geistes. Konstantin ließ diese 
Darstellungen entfernen und an ihrer Stelle Bäume, Pflanzen und aller-
hand Getier anbringen, so daß die Kirche - wie die Zeitgenossen be-
richten - mehr einem Baumgarten und Vogelhaus als einem Heiligtum 
der Gottesmutter glich. 
So kurzgefaßt diese Beschreibung des Stephanus ist, so ausführlich 
und umständlich ist die, welche Choricius von einem Monumental-
zyklus in der Sergiuskirche in Gaza gibt.12 Er tut das vor dem Jahre 
536 in einer Lobrede auf den Bischof Marcian, die er wahrscheinlich 
gelegentlich der Einweihung der Kirche gehalten hat. Anhand dieses 
Textes können wir uns von den dargestellten Bildern eine gute Vor-
stellung machen. 
Von den monumentalen Kompositionen im H e i l i g e n Lande , die 
gleichfalls verlorengegangen sind, gibt es leider nicht eine so bis ins 
einzelne gehende Beschreibung.13 Es ist daher nicht möglich, genau 
den Einfluß zu bestimmen, den das Heilige Land auf die christliche 
Ikonographie ausgeübt hat. Wohl aber liegen Berichte von Pilgern 
vor, die von den ersten Jahrhunderten an hier gebetet haben.14 Oft 
vermitteln sie uns einen Eindruck von der örtlichen Anordnung ge-
wisser Bilder, eine Beschreibung der Darstellungen finden wir jedoch 
darin nicht. Weiter sind uns eine Anzahl Ampullen erhalten geblieben, 
die - gefüllt mit dem ö l aus den Lampen, welche an den Heiligen 
Stätten brannten - von den Pilgern als Andenken mitgenommen wur-
den. Sie stammen aus der Mitte oder der zweiten Hälfte des sechsten 
Jahrhunderts. Eine Anzahl dieser Ampullen befindet sich im Dom-
schatz zu Monza (Abb. 72a-b-c); es geht die Geschichte, daß Papst 
Gregor der Große (590-604) sie Theodolinde schenkte.15 Eine andere 
Gruppe wurde 1910 in der Krypta der St.-Kolumban-Kirche in Bob-
bio entdeckt.16 Eine gewisse Verwandtschaft mit diesen Ampullen zei-
gen die Darstellungen, die auf dem Deckel eines Reliquienkästchens 
aus Palästina begegnen; dieses Kästchen wird jetzt im Museo Cristiano 
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des Vatikans aufbewahrt (Abb. 91).17 Auch dieses Kästchen, das im all-
gemeinen etwas später als die Ampullen datiert wird, enthielt An-
denken an die Heiligen Stätten in Form von Erde, Steinchen, StofF-
und Holzresten. 
Seit Smirnow und Ainalow nehmen viele Autoren an, daß die Re-
liefs der Ampullen auf die monumentalen Darstellungen in den Heilig-
tümern Palästinas zurückgehen.18 Diese Annahme hat viel für sich; 
mehr als eine Hypothese ist es aber nicht. Außerdem darf man dieser 
Beeinflußung nicht allzu großes Gewicht beilegen, weil auf den Am-
pullen dasselbe Thema oft auf verschiedene Weise dargestellt ist; der 
Künstler hat somit die monumentalen Darstellungen nicht einfach 
kopiert. Und vollends verfehlt ist die Auffassung, nach der diese 
Gegenstände als Exponenten einer typisch palästinischen Ikonographie 
anzusehen wären, weil ja diese Darstellungen zu gleicher Zeit auch 
anderwärts erscheinen. 
Eine wichtige Quelle für Syr ien bilden die Miniaturen in dem von 
dem Mönch Rabula kalligraphierten Codex aus dem Johanneskloster 
zu Zagba in Mesopotamien (Abb. 92,105). Nach langen Wanderungen 
gelangte der Codex 1497 nach Florenz, wo er heute noch in der Lauren-
tiana aufbewahrt wird.19 Das Datum des Evangeliars steht fest: am 6. 
Februar 5 86 vollendete Rabula sein Werk. Die Miniaturen stehen am 
Anfang des Codex und gehen dem Text voran. Es sind eine Anzahl 
Randminiaturen neben den Kanontafeln des Eusebius und einige ganz-
seitige Miniaturen. Zwischen diesen beiden Gruppen besteht ein 
großer Unterschied, was zu der Frage berechtigen dürfte, ob sie wohl 
aus derselben Zeit und aus derselben Werkstatt stammen. Die Rand-
miniaturen enthalten flüchtige, lebhafte Darstellungen von großem 
künstlerischem Wert. Nordenfalk sieht in ihnen die Überreste einer 
Randillustration, welche ursprünglich für das Diatessaron gemalt 
war.20 Höchstwahrscheinlich stammen sie aus nur einer Werkstatt, wo 
nicht von der Hand eines und desselben Illuminators. Dagegen sind 
die ganzseitigen Miniaturen untereinander sehr verschieden. Sie glei-
chen Monumentalkompositionen in verjüngtem Maßstab und gehen 
vermutlich hierauf zurück. Wo diese Kompositionen einst zu sehen 
waren, ist jedoch nicht bekannt. Diese Miniaturen wurden in späterer 
Zeit mehr oder weniger ergänzt. Wegen der großen Unterschiede 
nimmt Macler an, daß sie nicht aus derselben Zeit und auch nicht aus 
einer und derselben Werkstatt stammen. Er hält es für nicht aus-
geschlossen, daß es verhältnismäßig späte Nachbildungen eines älteren 
Originals sind. 
Übrigens ist es sehr fraglich, ob all diese Miniaturen ursprünglich 
wohl zu dem Rabula-Evangeliar gehörten, denn merkwürdigerweise 
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werden im Kolophon wohl Rabula und die anderen Autoren genannt, 
während die Illuminatoren mit keinem einzigen Wort erwähnt werden. 
Außerdem fängt die Paginierung des Codex erst mit dem Text des 
Evangeliars an. Und schließlich läßt sich klar und eindeutig fest-
stellen, daß die Seiten, auf denen die Miniaturen vorkommen, später 
abgeschnitten wurden. Dies alles legt den Schluß nahe, daß die ersten 
vierzehn Seiten dem Codex erst später hinzugefügt wurden. Damit 
ist für diesen Teil die Datierung im Jahre 586 hinfällig geworden. 
Das soll jedoch nicht besagen, daß die Miniaturen nicht aus dem 
sechsten Jahrhundert stammen könnten. 
Auch den Ursprung des Emailkreuzes, das sich im Museo Cristiano 
des Vatikans befindet, hat man oft in Syrien-Palästina gesucht. Heute 
denkt man jedoch vielmehr an Italien. Jedenfalls ist eine Datierung 
v o r dem neunten Jahrhundert wohl kaum anzunehmen.21 Schließlich 
gibt es noch eine Anzahl Weihrauchfässer, die in Syrien und Ägypten 
gefunden wurden und deren ikonographisches Schema Ähnlichkeit 
aufweist mit den Darstellungen aus Syrien und Palästina im sechsten 
Jahrhundert (Abb. 6id).22 Eine genauere Datierung dieser Gegen-
stände ist oft deshalb so schwer, weil sie bis ins Endlose nachgeahmt 
wurden. 
In Ä g y p t e n sind einige Monumentalzyklen erhalten geblieben: im 
Apollokloster zu Bawit und im Johanneskloster zu Deir Abu Hen-
nis.23 Auch hat man lange Zeit geglaubt, in diesem Lande eine große 
Anzahl Elfenbeinarbeiten lokalisieren zu müssen, die sich um das 
Diptychon von Murano und die Kathedra von Ravenna gruppieren 
lassen (Abb. 62, 71, Sia-d).24 Diese Meinung gibt man allmählich im-
mer mehr auf, indem man auch auf diesem Gebiet Konstantinopel eine 
größere Rolle zuspricht. 
Auch der Wes ten , und zwar namentlich Italien, blieb dem byzan-
tinischen Einfluß nicht fern. Mit den Päpsten, den Mönchen und Pil-
gern wanderten die byzantinischen Kompositionen dorthin. Man er-
kennt sie heute noch auf den schwer beschädigten und immer mehr 
verblassenden Fresken in Santa Maria Antiqua in Rom.25 Einst gab es 
sie auch auf den Mosaiken des Oratoriums, das Papst Johannes VII. 
im Jahre 706 in der Peterskirche der Gottesmutter widmete.26 Im 
Jahre 1609 wurde dieses Heiligtum niedergerissen. Vereinzelt findet 
man von diesen Mosaiken noch Bruchstücke in Italien; im übrigen ist 
man auf die Skizzen Grimaldis angewiesen, die sich in der Vatikani-
schen Bibliothek befinden.27 
Im nördlichen Italien wurde 1944 ein Monumentalzyklus entdeckt 
in Castelseprio. De Capitani d'Arzago datiert ihn im siebten Jahr-
hundert 28; andere Autoren dagegen verteidigen - u.E. mit größerem 
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Recht - ein Datum nach dem Bilderstreit; 29 die Fresken bleiben hier 
denn auch unberücksichtigt. 
Hiermit haben wir wohl die wichtigsten Denkmäler genannt, die 
für das Studium des christologischen Zyklus in Betracht kommen.30 
Von diesem Zyklus sollen, im Rahmen dieser Abhandlung, nur die-
jenigen Motive näher erörtert werden, in denen die Gottesmutter 
einen Platz gefunden hat. Der Übersichtlichkeit wegen geschieht dies 
in der herkömmlichen Reihenfolge: Kindheit, Wunder, Passion und 
Verherrlichung. Am Schluß dieses Kapitels wird die chronologische 
Reihenfolge näher ausgeführt. 
MARIA V E R K Ü N D I G U N G 
Drei Fresken in den Katakomben Roms sind der Verkündigung ge-
widmet.31 Es sind schlichte Darstellungen; nur das Allernotwendigste 
wird dargestellt: eine Frau auf einem Sessel, die einem vor ihr stehen-
den jungen Mann zuhört. 
Diese Fresken sind erhalten geblieben in der P r i s c i l l a - k a t a k o m b e 
(Abb. 51a), in der Katakombe an der Via La t ina und in der Kata-
kombe der heiligen P e t r u s u n d Marcel l inus . 3 2 In letztgenannter 
Katakombe ist die Verkündigung an der Decke des Cubiculums 54 
angebracht, inmitten der Darstellungen mit Christus als Lehrer, den 
Magiern und der Taufe; an der Wand sind drei herkömmliche Wunder 
dargestellt und das Gespräch mit der Samariterin. Dieser Bilderkreis 
verleitet Wilpert dazu, von einem Zyklus christologischer Darstel-
lungen zu sprechen, eine Bezeichnung, welche dem Inhalt und der 
Bedeutung dieser Bilder nicht entspricht. Aus den umringenden Bild-
themen geht zur Genüge hervor, daß die Verkündigung hier lediglich 
als Andeutung der Fleischwerdung gemeint ist. Ähnliches läßt sich 
von den beiden anderen Fresken behaupten. 
Die Darstellung mit dem Gruß des Engels Gabriel an Maria ändert 
sich unter dem Einfluß der apokryphen Geschichten. Diese schmücken 
den Evangelientext mit allerhand Einzelzügen aus, welche die Phan-
tasie des Künstlers zur Ausgestaltung dieses Geschehens anregen. 
Nach diesen Schriften geht die Verkündigung in zwei Phasen vor 
sich.33 Maria hat den Tempel von Jerusalem verlassen und wohnt im 
Hause Josephs; hier arbeitet sie, im Auftrag des Hohenpriesters, an 
einem Velum für den Tempel. Eines Tages, als sie am Brunnen Wasser 
holt, hört sie eine Stimme - Pseudo-Matthäus berichtet, es erscheine 
ihr ein Engel - die ihr in verhüllenden Worten die frohe Botschaft ver-
kündigt. Erschrocken kehrt die Jungfrau in ihre Wohnung zurück 
und nimmt den Purpur wieder in die Hand. Über dieser Beschäftigung 
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tritt der Engel Gabriel ein und verdeutlicht mit den bekannten Wor-
ten seine Botschaft. 
Vom Beginn des fünften Jahrhunderts an finden diese Geschichten 
ihren Niederschlag in der christlichen Kunst. Dann wird das Erschei-
nen des Engels am Brunnen auf dem Kästchen von W e r d e n (Abb. 
52a) und dem Diptychon von Mai l and dargestellt.34 Beide Male ist 
die Jungfrau eine jugendliche Frau ohne Schleier; sie kniet am Brun-
nen und fängt das Wasser in ihrem Krug auf. Erschrocken blickt sie 
sich nach dem Engel um, der hinter ihr steht und ihr 2uredet. 
Das Thema beschränkt sich auf diese beiden Elbenbeinreliefs. Das 
dürfte mit der Verbreitung der apokryphen Schriften zusammen-
hängen; erscheint doch nur im Pseudo-Matthäus ein Engel am Brun-
nen, und so konnte diese Geschichte dazu anregen, die Verkündigung 
auf den vorhin geschilderten Moment zu verlegen. 
Es fragt sich jedoch, ob auch auf diesen Elfenbeinen nicht eine 
zweite Phase der Verkündigung dargestellt sei. Auf beiden Denk-
mälern begegnet nämlich ein Bild, über das die Meinungen bisher 
weit auseinandergehen. Auf dem Kästchen von Werden (Abb. jza) 
folgt dieses auf die Heimsuchung, auf dem Diptychon von Mailand 
(Abb. 61b) auf die Verkündigung am Brunnen. Die Bilder, zwischen 
denen nur ein geringer Unterschied besteht, sind folgende: ein Engel 
weist, sich umblickend, eine junge Frau auf einen Stern über einem 
Tempelchen hin, das auf einem hohen Stylobat steht. Auf dem Dip-
tychon scheint die Frau mit der Linken auf die sieben Stufen des 
Tempelchens zu zeigen; es ist jedoch nicht klar, ob diese Gebärde 
auch so gemeint ist, denn Christus macht dieselbe Gebärde bei der 
Taufe, wo sie eine andere Bedeutung hat. Auf dem Kästchen von 
Werden sieht man v o r dem Tempelchen noch einen bejahrten Mann; 
auf der linken Hand hält er wahrscheinlich ein Diptychon, in der 
anderen einen Schreibstift. Auf dem Elfenbeinrelief von Mailand fehlt 
diese Person, was auf Raummangel zurückzuführen sein dürfte. 
Die Frau stellt höchstwahrscheinlich die Jungfrau dar; darauf läßt 
ihre Gewandung schließen, die - auf dem Diptychon - nur Ähnlich-
keit aufweist mit der Marias bei der Verkündigung. Die Kleidung des 
Mannes weist darauf hin, daß hier nicht Joseph gemeint ist; er trägt 
nämlich keine tunica exomis, wie Joseph in den anderen Bildern. Außer-
dem wird Joseph nicht mit Diptychon und Schreibstift dargestellt. 
Diese Attribute erinnern eher an Zacharias, der ja als Strafe für seinen 
Zweifel an der Botschaft Gabriels mit Stummheit geschlagen wurde 
und bei der Beschneidung Johannes' des Täufers ein Schreibtäfelchen 
forderte, um den Namen bekannt zu machen (Lk. 1. Kap.). 
Wenn auch die Personen sich mit ziemlich großer Gewißheit iden-
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tifizieren lassen, so ist es doch nicht recht klar, welches Geschehen 
man hier hat gestalten wollen. Garrucci und viele nach ihm halten 
dieses Bild für die Darstellung Maria im Tempel.36 Die Schwierigkeit, 
daß die Jungfrau, wie es die apokryphen Geschichten hinstellen, in 
sehr jugendlichem Alter zum Tempel geführt wird, sucht Delbrueck 
dahin zu lösen, daß er sich auf eine syrische Lesart dieser Geschichten 
beruft, nach der Maria bei der Darstellung im Tempel zwölf Jahre alt 
gewesen sei. Die Erklärung des Engels und des Sterns glaubt er in 
einer verschollenen apokryphen Geschichte finden zu müssen, im 
Sinne der syrischen Fassung, aber ausführlicher. Solange jedoch diese 
Schrift - in der nach Delbrueck die Darstellung Maria geschildert wäre 
in der Art, wie sie hier bildnerisch gestaltet worden ist - unauffindbar 
bleibt und wir nicht wissen, ob sie überhaupt je bestanden hat, kommt 
man mit dieser Erklärung nicht weiter und bleiben die genannten 
Bedenken gegen diese Interpretation bestehen. 
Natanson ist der Ansicht, die Jungfrau sei hier in dem Augenblick 
dargestellt, da sie zum Tempel hinaufgeht, um sich dem Gottesurteil 
mit dem bitteren Wasser zu unterwerfen.36 Aber damit ist ebensowenig 
die Anwesenheit des auf den Stern zeigenden Engels erklärt.37 
Stuhlfauth schließlich erblickt in dem Bild auf dem Elfenbeinrelief 
von Werden die Verkündigung der Geburt Johannes' des Täufers an 
Zacharias und in der Darstellung auf dem Diptychon die Ankunft 
einer der Frauen bei dem leeren Grab, wo ihr ein Engel die Auf-
erstehung Christi verkündigt.38 Zu dieser letzten Interpretation be-
kennt sich auch Cecchelli, der jedoch auf dem Kästchen von Werden 
die Darstellung Maria im Tempel sehen will.39 Auch diese Inter-
pretationen befriedigen nicht; sie erklären nicht den Stern auf den 
beiden Monumenten. Außerdem ist es klar, daß hier nicht zwei ver-
schiedene Ereignisse gemeint sind. 
Es ist gewiß leichter zu sagen, was hier n i c h t als was hier w o h l 
dargestellt ist. Es gibt in der bekannten apokryphen Literatur nur 
eine Stelle, wo ein Engel die Jungfrau auf das Licht hinweist. Das 
geschieht, als er ihr am Brunnen erscheint: 'Altera autem die dum 
Maria staret juxta fontem ut ureeolum impleret, apparuit ei angelus 
Domini et dixit: 'Beata es Maria, quoniam in utero tuo habitaculum 
Domino praeparasti. Ecce veniet lux de caelo ut habitet in te, et per 
te universo mundo resplendebit.' 40 Darauf folgt im Text die zweite 
Phase der Verkündigung, in der Wohnung Josephs. 
Nun fällt es aber auf, daß nur die zwei Monumente, auf denen in 
der vorikonoklastischen Zeit das Erscheinen des Engels am Brunnen 
dargestellt ist, das Bild enthalten, das - von den Einzelheiten abge-
sehen - das Gespräch darstellen könnte, welches der Engel mit der 
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Jungfrau am Brunnen führte. Liegt da nicht die Annahme auf der 
Hand, daß auf diesen Elfenbeinreliefs die Verkündigung in zwei 
Phasen dargestellt ist, wie es ja auch in der apokryphen Geschichte be-
richtet wird, deren anregender Wirkung sie ihr Entstehen verdanken? 
Hiermit wäre aber das Ganze nicht erschöpfend erklärt. Denn was 
bedeutet das Tempelchen, vor dem auf dem älteren Monument ein 
Greis dargestellt ist? Wie bereits erwähnt wurde, ist mit dieser Figur 
sehr wahrscheinlich Zacharias gemeint. Zu dieser Auffassung dürften 
nicht nur seine Attribute berechtigen, sondern auch das Tempelchen 
selbst; außerdem enthält der Zyklus auf dem Kästchen auch Motive 
aus dem Leben Johannes' der Täufers (Abb. 52a); auf der hier analy-
sierten Platte steht Zacharias neben dem Engel Gabriel, der ihm die 
Geburt seines Sohnes und zugleich die Strafe für seinen Unglauben 
ankündigte; an diesen erinnern das Diptychon und der Schreibstift. 
Unter solcher Betrachtung wären hier dann zwei Szenen, die in der 
Heiligen Schrift zusammengehören, in eine Art kontinuierlicher Dar-
stellung aufgenommen: der Engel Gabriel, der sich für die Verkün-
digung der Geburt des Vorläufers dem Zacharias zugewendet hatte, 
sieht sich nach der Jungfrau um und weist sie auf das Licht hin, das 
durch sie die Welt durchstrahlen wird. Diese Interpretation paßt völlig 
in das Schema dieser Elfenbeintafel: die Darstellung ist der Verkündi-
gung der Geburt Johannes' und Christi an Zacharias, Maria und 
Joseph gewidmet sowie der Begegnung der beiden auserwählten 
Frauen, wobei man von jeher zu gleicher Zeit an die Begegnung 
zwischen Christus und Johannes denkt. Diese Interpretation paßt auch 
in das Schema der beiden übrigen Täfelchen, auf denen die Erfüllung 
dargestellt ist: das Erscheinen des Herrn, das im Zeichen des Lichts 
steht, und das Auftreten des Vorläufers, der predigt und Christus 
tauft.41 Dieses Bild ist, wohl aus Raummangel, auf dem Diptychon 
von Mailand nicht vollständig dargestellt. Dort fehlt die Gestalt des 
Zacharias, die für die Interpretation des Ganzen so wichtig ist. Hier-
durch wird man leicht versucht anzunehmen, das Tempelchen gehöre 
zur Verkündigung, während es in Wirklichkeit ein Überbleibsel eines 
anderen Bildes ist. 
Noch ein zweiter Typus der Verkündigung wurde den apokryphen 
5 a Arks: die Berubiging des Joseph 
b Mantua: die Geburt 
с Arles: die Geburt, die Weisen sehen den Stern 




Evangelien entnommen: da erscheint der Engel der Gottesmutter, 
während diese mit dem Velum für den Tempel beschäftigt ist. Auch 
diese Darstellung taucht im fünften Jahrhundert 2unächst im Westen 
auf, und zwar auf einem Sarkophag von Bracc io fo r te in Ravenna 
(Abb. 42a) und auf dem Triumphbogen von Santa Mar ia M a g g i o r e 
in Rom. (Abb. 122a).42 In der protobyzantinischen Zeit stoßen wir bei 
der Verkündigung immer wieder auf diesen Typus der Gottesmutter 
am Spinnrocken. Zwar hat sie beim plötzlichen Erscheinen des Engels 
ihre Arbeit hingelegt, aber lässig hält sie noch die Spule und den 
Purpurfaden in den Händen; manchmal ist es nur der Korb neben dem 
Sessel, der uns an ihre Arbeit im Dienste des Tempels erinnert.43 
Anfangs wird die Jungfrau sitzend dargestellt, wie in den Kata-
komben; diese Darstellung bleibt eine Zeitlang die vorherrschende. 
Aber seit der Mitte des sechsten Jahrhunderts treffen wir auch Denk-
mäler an, auf denen sie sich beim Eintritt des Engels von ihrem Sitz 
erhoben hat. Die ältesten erhaltenen sind zwei syrische Miniaturen 
und ein paar Ampullen aus dem Heiligen Lande (Abb. 72a).44 Aus dem 
Osten gelangt diese Darstellung auch nach dem Westen, wo sie auf 
einer Freske in Santa Maria Antiqua begegnet.45 Zu gleicher Zeit wech-
seln die Jungfrau und Gabriel den Platz: saß Maria bisher links, in der 
Folge steht sie häufig rechts, während auf der linken Seite Gabriel sich 
nähert.48 Diese Anordnung begegnet gleichfalls auf den Denkmälern 
mit der sitzenden Gottesmutter, wobei sie zugleich frontaler dargestellt 
wird, wie es bei dem stehenden Typus der Fall ist.47 
Wenn sich die Jungfrau auch gelegentlich von ihrem Sitz erhebt, 
so ist sie doch in all diesen Darstellungen die vorherrschende Figur. 
Aber sie ist überrascht und ganz hingenommen von der Botschaft des 
Engels. In den syrischen Codices macht sie mit der rechten Hand die 
Gebärde einer Sprechenden. Da fragt sie den Engel: 'Wie wird das 
geschehen, da ich keinen Mann erkenne?', wie es über ihrem Haupt 
geschrieben steht im Codex von Paris; oder sie willigt in den Plan 
Gottes ein: 'Siehe, ich bin die Magd des Herrn', so steht bei dieser 
Darstellung im Rabula-Codex zu lesen. Auf den anderen Denkmälern 
schweigt sie, indem sie andächtig der frohen Botschaft lauscht; in 
б Ravenna, Braccioforte: 
a Mana VerkUndigiiig 
b María Heimsucbimg 
Parenzo, Dom: 
с Maria Verkündigung 
d Maria Heimsuchung 
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ihrem Schreck über diese hohe Auserwählung hält sie dann die rechte 
Hand vor die Brust (Abb. 5 ib) **, die Fläche meistens auswärts ge-
wendet (Abb. 61a; 82).*0 Letztere Gebärde ist bezeichnend für die 
Zeugen einer Theophanie Μ und daher so angebracht bei der Gottes­
mutter in dem Augenblick, da ihr die Menschwerdung des Gottes­
sohns geoffenbart wird. Auf dem Mosaik von Parenzo (Abb. 42c) 
schließlich hält die Jungfrau in einer Art von Verlegenheitsgebärde 
den Finger an die Wange.51 
Die Gestalt des Engels Gabriel ist viel weniger variiert: fast immer 
wird er in gehender Bewegung dargestellt; mit der rechten Hand 
macht er die Gebärde eines Sprechenden und in der linken hält er häufig 
den Botenstab; die ganze Gestalt ist ein altes Klischee: das des Herolds, 
der mit seiner Botschaft auf den Empfänger zueilt - hier zugleich in 
dem ein wenig veränderten Gewand der dahineilenden Victoria. 
Bisweilen schließt ein Gebäude im Hintergrund das Bild komposito-
risch ab. Im Rabula-Codex gleicht dieses Gebäude einer einschiffigen 
Basilika mit aufgeschlagener Tür, auf dem Mosaik von Parenzo (Abb. 
42c) einer dreischiffigen Basilika.52 Vielleicht stellt es den Tempel Jeru-
salems oder die Wohnung der Gottesmutter dar. 
MARIA HEIMSUCHUNG 
Elisabeth ist die erste, der, durch ein Zeichen Gottes bei ihrer Be-
gegnung mit Maria, das Geheimnis der Menschwerdung geoffenbart 
wird. Andererseits ist ihre Schwangerschaft für die Jungfrau das vom 
Engel gegebene Zeichen dafür, daß bei Gott kein Ding unmöglich ist 
(Lk. 1, 37). Das ist der Sinn der Heimsuchung, die schon früh in den 
Zyklus der Kindheit Jesu aufgenommen wird. 
In der Ikonographie lassen sich zwei Traditionen feststellen: es gibt 
eine Gruppe von Denkmälern, auf denen die beiden Frauen sich 
gegenüber stehen, und eine Gruppe, wo sie sich umarmen. Den ersten 
Typus findet man in den ältesten Darstellungen: auf einem Sarkophag 
von Bracc iofor te in Ravenna (Abb. 42a) und dem Elfenbeinkästchen 
von W e r d e n (Abb. 52a).53 Die Meinungen über das Sarkophagrelief 
sind ziemlich geteilt; es läßt sich nämlich nicht mehr klar erkennen, 
ob hier wirklich zwei Frauen dargestellt sind. Die Haltung dieser 
beiden Personen legt jedoch die Vermutung nahe, in diesem Bild die 
Heimsuchung zu erblicken, zumal auf der anderen Seite die Verkün-
digung dargestellt ist.54 
Auch bei der Interpretation der Darstellung auf dem Kästchen 
stößt man auf Schwierigkeiten. Daß sie die Heimsuchung enthält, dar-
über besteht kein Zweifel. Welches aber ist die Bedeutung der Frau, 
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die hinter der Gottesmutter steht und dem Vorgang zuschaut? Man 
kombiniert diese Figur wohl einmal mit der Jungfrau zu ihrer Rech-
ten, die sich dem Bilde mit der Beruhigung Josephs zuwendet, und 
interpretiert dann das Ganze als den Abschied Marias von Elisabeth.55 
Diese Interpretation hört sich wenig glaubwürdig an, weil dieses The-
ma erst viel später regelmäßig in der Ikonographie vorkommt. Mit 
dieser Figur könnte etwa Elisabeths Dienerin gemeint sein, die - auf 
späteren Denkmälern wie zu Parenzo - neugierig den Vorhang beiseite 
schiebt; oder gar eine Füllfigur, die hier einen Platz gefunden hätte, 
um zwei nebeneinandergestellte Figuren der Jungfrau zu vermeiden. 
Die zweite Frage betrifft das Gebäude mit den beiden Türmen, das 
dieses Bild abschließt. Es gleicht einem Kirchlein und läßt somit den 
Gedanken an die Wohnung des Zacharias nicht unmittelbar aufkom-
men. Aber was kann hier sonst gemeint sein? Zwar wurde in Ain-
Karem an dem Ort, wo einst Elisabeth wohnte, eine Kirche gebaut, 
aber das älteste Zeugnis hierfür findet sich erst zwei Jahrhunderte 
später.86 Auch auf dem Mosaik von P a r e n z o (Abb. 42d) sehen wir im 
Hintergrund ein Gebäude dargestellt;57 über die Bedeutung dieses 
Gebäudes kann nicht der mindeste Zweifel bestehen, denn am Ein-
gang steht die Dienerin; diese lüftet den Vorhang und legt mit einer 
Gebärde verlegener Neugier den Finger an den Mund. In all diesen 
Darstellungen macht Elisabeth eine einladende Gebärde nach der Got-
tesmutter. Auf den Elfenbeinreliefs von Paris und Leningrad ist 
ein anderer Moment dargestellt: beide Frauen im Gespräch mit-
einander.58 
Der zweite Typus der Heimsuchung - die Umarmung - ist, wie die 
Monumente erkennen lassen, syrischen Ursprungs. Die älteste Dar-
stellung fand sich einst in der Sergiuskirche zu Gaza ; Choricius be-
richtet wenigstens mit viel Pathos, daß Elisabeth an die Brust der 
jungen Frau sinkt, während diese in ihrer Demut Elisabeth davon 
zurückhält, sich auf die Knie zu werfen.59 Auch auf anderen syri-
schen Monumenten und auf den Ampullen aus dem H e i l i g e n Lan-
de (Abb. 72a) begegnet diese Darstellung.60 Kurze Zeit später findet 
man diesen Typus in Ägypten und bei uns im Westen.61 
In diese Gruppe paßt schließlich noch eine, leider verlorengegan-
gene, Reliefplatte der Kathedra in Ravenna . Bacchini hat uns jedoch 
zu Beginn des achtzehnten Jahrhunderts eine Zeichnung dieser Dar-
stellung überliefert.62 Maria und Elisabeth umarmen sich, im Hinter-
grund schauen zwei Männer zu. Es sind Zacharias, den man an der 
Weihrauchkassette {acerró) erkennt, und Joseph mit dem Stab. Nament-
lich die Aufnahme Josephs in dieses Bild erregt Befremden und läßt 
die Frage aufkommen, ob diese Zeichnung wohl ganz dem Original 
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entspreche und ob an dieser Stelle - beim Eingang der Wohnung -
vielleicht eine Dienerin dargestellt gewesen sei, wie es später meistens 
der Fall ist. Es werden wohl alles Fragen bleiben, weil man zu dieser 
Zeit ein festes ikonographisches Schema noch nicht kennt. 
DIE BERUHIGUNG DES JOSEPH 
Dieses Thema erscheint zum erstenmal in Gallien: auf einem Sarko-
phagdeckel in Ar les (Abb. 41a).63 In tunica exomis liegt Joseph sin-
nend, mit übereinandergeschlagenen Beinen und den Kopf in die 
rechte Hand gestützt, auf seinem Lager. Ihm zu Füßen steht der Engel, 
der ihm das Mysterium der Menschwerdung verkündigt und so seine 
Zweifel zerstreut. Hinter dem Engel steht, gesenkten Hauptes, die 
Jungfrau; ihre betrübte Miene erinnert uns an das peinliche Verhältnis 
zwischen ihr und Joseph v o r dem Erscheinen des Engels.64 Le Blant 
deutet diese Darstellung als die Heilung des Gichtbrüchigen. Gegen 
diese Interpretation läßt sich leicht einwenden, daß ein Gichtbrüchiger 
eben nicht mit übereinandergeschlagenen Beinen dargestellt wird. 
Außerdem besteht zwischen dieser Darstellung und der auf dem Käst-
chen von W e r d e n (Abb. 52 a) fast kein Unterschied, nur daß auf die-
sem der Engel Flügel hat, was jeden Zweifel ausschließt. 
Es sind noch zwei andere Darstellungen mit der Beruhigung des 
Joseph bekannt: ein Sarkophagrelief in Le Puy (Abb. 41 d) und ein 
Mosaik auf dem Triumphbogen von Santa Mar ia M a g g i o r e (Abb. 
122b) in Rom.85 Auf beiden Denkmälern fehlt aber die Jungfrau. 
DAS GOTTESURTEIL MIT DEM BITTEREN WASSER 
Nachdem durch das Eingreifen eines Himmelsboten Josephs Zweifel 
behoben sind, müssen - nach den apokryphen Schriften 6e - sowohl 
Maria als Joseph vor den Priestern und dem Volke noch ihre Un-
berührtheit dartun, indem sie sich dem Gottesurteil mit dem bitteren 
Wasser unterwerfen. 
Diese apokryphe Geschichte wurde zweifellos von dem mosaischen 
Gesetz in Numeri 5, 11-31 angeregt. Dennoch besteht ein auffallender 
Unterschied. In genanntem Gesetz ist nämlich der Fall vorgesehen, 
daß ein Mann seine Frau wegen Ehebruchs im Verdacht hat. Kann 
der Ehebruch durch Zeugen nicht erwiesen werden, so soll er seine 
Frau zum Priester führen, der ihr das bittere Wasser zu trinken gibt, 
um auf diese Weise ihre Schuld oder Unschuld zu beweisen. 
Dieses Thema ist auf einer Anzahl Elfenbeinreliefs aus dem sechsten 
Jahrhundert dargestellt, die nah miteinander verwandt sind (Abb. 
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6ia; ózd; 82).*' Sie zeigen alle ungefähr dasselbe Schema. Nur die 
Jungfrau soll von dem bitteren Wasser trinken; das irdene Gefäß in 
der rechten Hand, lauscht sie den mahnenden Worten des Mannes, der 
ihr gegenüber steht. Auf der Kathedra v o n R a v e n n a (Abb. 6zd) 
führt sie das Gefäß schon zum Munde, während sie mit der Linken ihr 
Prunktüchlein (mappttla) ans Kinn hält. Das Elfenbeinrelief aus der 
Sammlung U v a r o w stellt einen anderen Moment dar: Maria als 
betende Gestalt, während die andere Person das Gefäß überreicht. 
Meistens findet dieser feierliche Akt bei einem Brunnen statt (Abb. 
61a; 6zd; 8z).68 Hierfür findet sich aber weder im mosaischen Gesetz 
noch in der apokryphen Literatur - nach dieser sollen Maria und 
Joseph am Altar im Tempel stehen - auch nur ein einziger Hinweis. 
In der Person, die der Gottesmutter gegenüber steht, sieht man ge-
wöhnlich den Priester, der das Ordal leitet: er ermahnt die Jungfrau 
und überreicht ihr das Gefäß mit dem bitteren Wasser. Diese Dar-
stellung entspräche Numeri 5, 11-31 und den apokryphen Schriften. 
Es fällt aber auf, daß diese Person große Ähnlichkeit hat mit Joseph, 
wie er in anderen Darstellungen auf den vorhin erwähnten Elfenbein-
reliefs vorkommt, und daß sie manchmal in der linken Hand einen 
Stab hält. Das läßt vermuten, daß hier nicht der Priester, sondern 
Joseph gemeint ist. Die Darstellung auf der Kathedra von Ravenna 
(Abb. 6zd) verschafft uns hierüber Gewißheit. Hier ist nämlich im 
Hintergrund ein Engel dargestellt, der nach dem Mann gegenüber der 
Jungfrau blickt und diesem zuredet; der Mann seinerseits wendet sich 
an Maria. Nun ist aber weder im mosaischen Gesetz noch in den 
apokryphen Geschichten bei diesem Vorgang von einem Engel die 
Rede. Dessen Anwesenheit läßt sich u.E. nur erklären, wenn man an-
nimmt, daß in diesem Bild zwei Geschehnisse zugleich dargestellt sind: 
die Beruhigung des Joseph und das Gottesurteil mit dem bitteren 
Wasser. In dem hier dargestellten Mann soll man daher nicht den 
Priester sehen, sondern Joseph, der der Jungfrau Vorwürfe macht. 
Ihm wird durch die Botschaft des Engels und das Gottesurteil mit 
dem bitteren Wasser der Zweifel genommen. In dieser Hinsicht er-
innert dieses Motiv an das mosaische Gesetz, nach dem der Mann in 
Zweifelsfällen berechtigt ist, seine Frau dem Gottesurteil zu über-
geben. Es liegt hier also eine kontinuierliche Darstellung vor, deren 
Zentralgedanke die Unberührtheit der Jungfrau ist. 
Wenn man annimmt, daß auf dieser Reliefplatte der Kathedra Joseph 
dargestellt ist, so liegt der Schluß nahe, auch auf den anderen Dar-
stellungen, auf denen kein Engel an dem Geschehen beteiligt ist, in 
der Person gegenüber der Gottesmutter Joseph zu erblicken, der an 
ihrer Jungfräulichkeit zweifelt.69 Diese Interpretation findet noch eine 
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Stütze in dem Umstand, daß auf all diesen Denkmälern die bekannte 
Darstellung von der Beruhigung des Joseph fehlt. 
DIE H E I M F Ü H R U N G MARIAS DURCH JOSEPH 
Auf die Beruhigung folgt auf dem Sarkophag von Le Pu y (Abb. 4id) 
die Heimführung Marias durch Joseph.70 Es ist das klassische Bild 
der dextrarum iunctio: die Jungfrau legt ihre Hand in die Josephs, 
während beide einander ansehen.708 Joseph hat auch jetzt seine dürftige 
Arbeitskleidung nicht abgelegt. Als Concordia fungiert der Engel, der 
soeben zu Joseph gesagt hat: 'Scheue dich nicht, Maria, deine Gattin, 
zu dir zu nehmen.' (Mt. 1, 20) Mâle ist der Ansicht, hier sei nicht ein 
Engel, sondern der Hohepriester dargestellt.71 Gegen diese Ansicht 
läßt sich mit guten Gründen einwenden, daß man in diesem Fall dem 
Hohenpriester nicht ein so jugendliches Aussehen gegeben hätte. 
Das ist die älteste und vorläufig die einzige Darstellung der Heim-
führung Marias durch Joseph; während der ganzen vorikonoklasti-
schen Zeit kommt dieses Bild nicht mehr vor. 
DIE REISE N A C H BETHLEHEM 
Nachdem vom Kaiser Augustus der Befehl ergangen war, eine all-
gemeine Reichszählung vorzunehmen, reiste Joseph von Nazareth 
nach Bethlehem, um sich in der Stadt Davids mit Maria, seiner Ge-
mahlin, die gesegnet war, in die Listen eintragen zu lassen (Lk. 2,1-5). 
Dieses in den Evangelien nur kurz angedeutete Ereignis wird in der 
apokryphen Literatur viel ausführlicher beschrieben.72 Hier sattelt 
Joseph seinen Esel und läßt Maria aufsteigen. Auch der Sohn Josephs 
geht mit; er führt den Esel, während sein Vater nebenher schreitet. 
Unterwegs hat die Jungfrau eine Vision: sie sieht zwei Völker, das 
eine traurig, das andere freudig gestimmt. Als Joseph davon hört, 
mahnt er sie, sie möge sich ruhig verhalten und nicht zu viel reden. 
Darauf erscheint ein Engel, der die Vision deutet: das traurige Volk 
sind die Juden, die sich von Gott abgewandt haben; das freudig ge-
stimmte Volk sind die Heiden, die zu dem Herrn gelangen. Der Engel 
begleitet sie weiterhin und hält den Esel an, als sie zu der Grotte ge-
kommen sind, wo Christus zur Welt kommen wird. Dann hilft Joseph 
der Jungfrau beim Absteigen. 
Diese Geschichte wird auf einer Freske in Bawit und auf fünf 
E l fenbe in re l i e f s aus dem sechsten Jahrhundert dargestellt (Abb. 
61a; 62c; 82).73 Die Bilder zeigen uns, auf verschiedene Weise, wie lang 
und beschwerlich die Reise nach Bethlehem war. Maria, eine hoch-
48 
schwangere Frau, sitzt auf einem Esel; gedankenverloren hält sie die 
linke Hand ans Kinn; mit dem rechten Arm stützt sie sich auf Joseph, 
der neben ihr herschreitet.'4 Man gewinnt den Eindruck, daß er ihr 
beim Absteigen behilflich sein will; eine genaue Betrachtung der 
gehenden Bewegung des Engels wie auch des Esels läßt aber deutlich 
werden, daß der sorgsame Joseph die Jungfrau während der ganzen 
Reise so gestützt hat. Manchmal hat er dabei mit der rechten Hand 
auch noch den Esel zu führen (Abb. 82); auf anderen Darstellungen 
hat der Engel, der immer vorangeht und ab und zu in der linken Hand 
den Stab hält, diese Aufgabe übernommen (Abb. 62c).75 Der Sohn 
Josephs macht nur auf dem Diptychon von E t s c h m i a d s i n (Abb. 
82) die Reise mit. 
Ein anderes Schema zeigt das Elfenbeinrelief van P a r i s (Abb. 61a). 
Hier hält Maria selbst die Zügel; sie wendet sich nach Joseph um, der 
hinter dem Esel hergeht und mahnend die Hand erhebt. 
Vermutlich sind dies nicht die ältesten Darstellungen mit der Reise 
nach Bethlehem. An der Oberseite des Reliefs von N a x o s nämlich, 
dessen Entstehung um 500 angesetzt werden darf und das sich heute 
im byzantinischen Museum in Athen befindet, sind noch einige Reste 
des Bildes erhalten geblieben, das einst über der Nativitas dargestellt 
war.78 Es sind vier Beine eines Saumtiers und der untere Teil einer in 
Tunika und Pallium gekleideten Person." Hier war also die Reise nach 
Bethlehem oder die Flucht nach Ägypten dargestellt; die Tatsache daß 
dieses Bild über der Nativitas angebracht ist, läßt vermuten, daß es 
die Reise nach Bethlehem gewesen ist. 
DIE GEBURT 
In der protobyzantinischen Zeit hat die Darstellung der Geburt des 
Herrn mancherlei tiefgehende Wandlungen durchgemacht. Man ver-
spürt den Einfluß von allerhand Strömungen, die das endgültige 
byzantinische Schema allmählich vorbereiten.78 
Die Geburtsdarstellungen im Westen erwecken anfangs noch Er-
innerungen an die Sarkophagplastik des vierten Jahrhunderts. Jetzt 
aber haben die Weisen aus dem Morgenlande die Krippe des Herrn 
wieder verlassen und bringen, wie in der ältesten Periode, ihre Ge-
schenke dar vor dem Thron der Gottesmutter mit Christus. Weih-
nachten und Epiphanie stehen wieder als Einzeldarstellungen neben-
einander, ebenso wie auf einigen Sarkophagen aus der Zeit vor 350 
(Abb. 22b).'B Von der Nativitas ist auf dem Elfenbeinrelief von 
Ne ve r s und der Pyxis von R o u e n nur mehr folgendes übriggeblie-
ben: das Kind in der Krippe und der Ochs und der Esel; auf der Pyxis 
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außerdem noch die Hirten und der Stern.80 Ihre Schlichtheit erinnert 
an die ältesten Geburtsdarstellungen auf den Sarkophagen.81 Auf dem 
Kästchen von W e r d e n (Abb. j2a) und dem Diptychon von Ma i l and 
dagegen ist dieses Bild reicher ausgestattet, wodurch es Ähnlichkeit 
aufweist mit den Sarkophagreliefs zur Zeit der theodosianischen Re-
naissance.82 Die Geburtsszene bietet einen überaus vertrauten An-
blick: das Kind in der Krippe unter dem tugurium, der Ochs und der 
Esel im Hintergrund und die Gottesmutter am Kopfende. Ebenso wie 
in der römischen Tradition sitzt sie auf einem Steinhaufen und starrt 
vor sich hin; die linke Hand hält sie an den Schleier. Nur der Hirte 
fehlt. Er hat dem Joseph seinen Platz eingeräumt, der, in Arbeits-
kleidung, am Fußende der Krippe sitzt, die linke Hand auf die Säge 
gestützt, als hätte er gerade erst seine Werkstatt verlassen. Mit den 
Magiern ist auch der Stern Balaams verschwunden83. 
Die älteste erhaltene Geburtsdarstellung im Osten, das Relief von 
N a x o s 84, ist ebenso schlicht und einfach wie die auf einigen Denk-
mälern des Westens: Christus liegt in einer aufgemauerten Krippe, 
hinter der der Ochs und der Esel stehen. Offenbar will man sich auf 
die schlichte Darstellung beschränken, obgleich der Raum eine reichere 
Ausstattung zugelassen hätte. Eine ähnliche Andeutung des Weih-
nachtsgeschehens findet man später noch auf zwei Enkolpien, auf 
denen neben der Geburt als Einzelbild die Anbetung der Weisen dar-
gestellt ist; die Ähnlichkeit mit dem Westen ist somit sehr groß. 
Im sechsten Jahrhundert erscheint im Osten ein neuer Typus der 
Geburtsdarstellung, bei dessen Entstehufrg - soweit die uns bekann-
ten Denkmäler dies erkennen lassen - namentlich Syrien und Ägypten 
eine große Rolle gespielt haben. Das römische tugurium fehlt; auf den 
meisten Denkmälern wird die Stelle, wo die Geburt stattfand, nicht 
mehr angedeutet. Erst im siebten Jahrhundert wird, auf einem Reli-
quienkästchen aus P a l ä s t i n a (Abb. 91), heute im Museo Cristiano 
des Vatikans, deutlich eine Höhle dargestellt.85 In diesem Lande haben 
wir den Ursprung der Höhlen-Tradition zu suchen; zahllose Christen 
wallten ja zu der Höhle unter der Basilika von Bethlehem. Es ist daher 
nicht unwahrscheinlich, daß auf einer der A m p u l l e n aus dem Hei-
ligen Lande (Abb. 72a) diese Höhle mittels der gebogenen Linie unter 
Christus, dem Ochs und dem Esel angedeutet ist.86 Und was bedeutet 
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auf einigen Ampullen die Arkade zwischen Maria und Joseph, die mit 
einem Vorhang oder mit zwei Türen abgeschlossen ist (Abb. 72a) ? e7 
Könnte sie nicht den Eingang zu der Geburtshöhle oder zur even-
tuellen Ädikula um die Krippe bedeuten? Vielleicht liegt hier auch 
der Ursprung des Bogens, den man so häufig unter der Krippe be-
merkt. 
Christus liegt immer, in Windeln gewickelt, in der Krippe. Über 
ihm leuchtet meistens der Stern: vielleicht der Stern Balaams oder 
möglicherweise eine Andeutung des wunderbaren Lichts, das - nach 
den apokryphen Geschichten - die Höhle bei der Geburt erhellt.88 Im 
Hintergrund der Ochs und der Esel; nur im Rabula-Codex fehlen 
diese.89 Der Platz der Gottesmutter ist bald links, bald rechts von der 
Krippe. Nur höchst selten ist sie noch, wie früher, in sitzender Stel-
lung dargestellt (Abb. 81a).90 In der vom sechsten Jahrhundert an her-
kömmlich gewordenen Darstellung liegt sie auf einer Bettdecke (Abb. 
62a). Einigemal ist sie ruhend dargestellt, als wäre sie müde (Abb. 
6id; 72a).81 Meistens aber hat sie sich halb aufgerichtet, wobei sie sich 
auf einen Ellbogen stützt; sie blickt nach dem Kinde, das gebadet 
wird,92 und nach der unglücklichen Hebamme (Abb. 62a); в з oder aber 
sie starrt versonnen, den Finger am Kinn, vor sich hin (Abb. 81c).94 
Nie aber wendet sie den Bück zur Krippe hin. Auch Joseph hat seinen 
endgültigen Platz noch nicht gefunden, er fehlt ohnehin mehrmals. 
Hier blickt er besorgt auf das Kind in der Krippe,95 dort wendet er 
sich an die Gottesmutter.96 Auf einigen anderen Denkmälern steht er 
der Jungfrau gegenüber, den Kopf mit einer großen Hand unter-
stützend.97 So wird er in der klassischen Komposition fortleben. 
Auf einigen Denkmälern aus dem sechsten Jahrhundert erscheint 
zum erstenmal die ungläubige Salome an der Krippe. Diese Figur geht 
auf eine koptische Geschichte im 'Evangelium der zwölf Apostel' zu-
rück,98 in der Episoden aus dem Leben der Salome in Einzelheiten 
beschrieben werden; einige Ausschnitte aus dieser Geschichte finden 
wir auch in den bekannten apokryphen Evangelien.99 Die arabische 
Fassung des Evangeliums von der Kindheit steht der ursprünglichen 
Geschichte wohl am nächsten, weil auch hier nur die ungläubige 
8 a Ілпіоп, Victoria and Albert Museum, Kästchen von Werden: 
die 'Predigt Jobannes' des Taufers, die Taufe Christi, die Magier sehen den 
Stern, die Geburt, die Anbetung der Magier, Maria Verkündigung, 
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der Geburt Christi und Johannes' des Taufers 
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Salome auftritt. In den anderen Evangelien dagegen wird sie zusam-
men mit Eva oder mit einer zweiten Hebamme, der gläubigen Zelomi, 
erwähnt. 
Die ursprüngliche Geschichte kennzeichnet sich durch eine typisch 
koptische Derbheit. Salome glaubt nicht an die Geburt Christi aus 
einer Jungfrau. Sie will daher die Sache untersuchen, aber als Strafe 
für ihren frechen Unglauben verdorrt ihre Hand. Auf ihr jämmerliches 
Geschrei erscheint ein Engel, der ihr bedeutet, mit der verdorrten 
Hand das Kind zu berühren. So wird sie von ihrer Krankheit und zu-
gleich von ihrem Unglauben geheilt. 
Die Darstellungen lehnen sich insofern an diese Geschichte an, als 
sie nur die ungläubige Salome mit der verdorrten Hand zeigen. Ein 
Engel erscheint jedoch nicht. Die Unglückliche wendet sich an Chris-
tus oder an die Gottesmutter. Die erste Darstellung findet man auf 
einer Gruppe von E l f e n b e i n p l a s t i k e n aus dem Osten (Abb. 71) 
und, in Rom, auf einer Freske in San V a l e n t i n o und dem Mosaik 
im O r a t o r i u m J o h a n n e s ' VII.100 Sie zeigt Salome vor der Krippe, 
in kniender Stellung verharrend, während sie mit der Linken die ver-
dorrte Rechte zu dem Kinde emporhebt. Die zweite Tradition sieht 
man auf der Kathedra von R a v e n n a (Abb. 62a) und auf einer Freske 
in Santa Mar ia A n t i q u a in Rom.101 Hier steht Salome vor der Got-
tesmutter, der sie mit traurigem Gesicht ihre verdorrte Hand zeigt. 
Die Gottesmutter blickt bekümmert zu ihr hin; vermutlich übernimmt 
sie hier die Aufgabe des Engels, indem sie Salome bedeutet, sie könne 
bei Christus Genesung finden. 
Auch auf einer Freske in Bawi t ist dieses Bild dargestellt.102 Es 
folgt auf die Darstellung der Reise nach Bethlehem. Man kann es 
schwerlich noch als eine Nativitas bezeichnen, weil die Krippe mit 
dem Kinde fehlt. Dargestellt ist hier nur die Gottesmutter, wie sie auf 
einer Bettdecke liegt; vor ihr steht Salome, die ihr beide Hände entge-
genstreckt. In diesem Bild hat sich also ein Einzelzug der Geburtsszene 
zu einer selbständigen Komposition ausgewachsen. Merkwürdig ist 
auch, daß um das Haupt der Hebamme ein rechteckiger Rahmen an-
gebracht ist, dessen Bedeutung jedoch hier nicht klar ist. 
Es gibt noch eine andere Szene, zu deren Entstehung die Geschichte 
von den zwei Hebammen in den apokryphen Evangelien angeregt 
haben mag. Diese Szene wird sich - im Gegensatz zu der, welche durch 
die Geschichte von der ungläubigen Salome angeregt wurde - in der 
byzantinischen Kunst zur Tradition entwickeln. Es ist die Szene, die 
darstellt, wie das Kind von zwei Frauen gebadet wird. In der vorikono-
klastischen Zeit hat diese Szene nur sehr selten Darstellung gefunden; 
sie begegnet nur auf einem gewebten Stoff aus Ä g y p t e n 103, auf dem 
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Mosaik des O r a t o r i u m s J o h a n n e s ' VII. und auf der Freske in San 
V a l e n t i n e Auf letztgenannter Freske ist eine der Frauen als Salome 
angedeutet, woraus hervorgeht, daß man diese Szene nicht ohne wei-
teres von der römischen Geburtsdarstellung übernahm, sondern daß 
auch die Apokryphen hierbei eine Rolle spielten. 
So nimmt die beständig wechselnde vorikonoklastische Geburts-
szene zwar allerhand Einzelzüge des Typus der mittelbyzantinischen 
Zeit vorweg, aber das klassische Gesamtschema dieser Periode sieht 
man nie. Schon aus diesem Grunde allein läßt sich das Mosaik der 
hauptstädtischen Apostelkirche, das nach der Rekonstruktion Heisen-
bergs dieses Schema gezeigt hätte, schwerlich im sechsten Jahrhundert 
datieren. 
DIE ANBETUNG DER WEISEN 
Es gab in der frühchristlichen Zeit kein Thema, das so vertraut ge-
wesen wäre, wie die Ankunft der Erstlinge aus dem Heidentum. 
Auch in dieser Periode begegnet es häufig als Einzelkomposition 
neben der Geburt.104 Freilich stoßen wir dabei nicht mehr ausschließ-
lich auf das übliche Kompositionsschema der Sarkophage. Im Osten 
nämlich erscheint ein anderer Typus der Anbetung; hier wird die 
Gottesmutter nicht länger im Profil dargestellt, sondern betont frontal. 
Als eine Art Zwischenform wären hier noch zu nennen: die Dar-
stellungen mit der Jungfrau in Dreiviertelansicht; diese folgen jedoch 
kompositionsmäßig in jeder Hinsicht der ältesten Tradition. 
Im Westen des fünften Jahrhunderts fährt man ruhig fort, die An-
betung der Magier darzustellen, wie man es vor schon mehr als hun-
dert Jahren getan hatte (Abb. 5 2a).105 Die Gottesmutter, auf einem 
Thron sitzend, hält Christus auf dem Schoß. Das Kind streckt die 
Hände nach den Geschenken aus, welche die drei Weisen, die sich mit 
raschen Schritten nähern, ihm darbringen. Das Relief an der Tür von 
Santa Sabina weicht insofern von diesem Schema ab, als hier die Jung-
frau auf einem Steinhaufen sitzt.106 
Im nördlichen Italien stellt man außer der Anbetung auch den 
Augenblick dar, da die Magier den Stern erblicken, ein Bild, das man 
in dieser Umgebung auch im vierten Jahrhundert antrifft (Abb. 5 2a).107 
Vielleicht haben wir uns auch das Mosaik der D a u r a d e in Toulouse 
in diesem Sinne vorzustellen. Dort war - nach der nicht allzu deut-
lichen Beschreibung Lamothes - links von der Geburtsszene das Bild 
mit den Magiern bei Herodes dargestellt, rechts die Anbetung.108 In 
dieser Darstellung näherten sich die Weisen auf der rechten Seite dem 
Thron der Gottesmutter mit Christus. Zur Linken der Jungfrau war 
ein Hirte dargestellt, der mit der rechten Hand auf einen Stern zeigte. 
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Mâle schließt aus dem Text Lamothes, daß hier eine Komposition 
angebracht worden sei, ähnlich der auf einigen Ampullen von Monza: 
die Jungfrau, frontal zwischen Hirten und Magiern thronend.109 Eine 
solche Darstellung kommt jedoch in kompositionellem Zusammen-
hang mit der Geburt niemals vor. Und der von Lamothe erwähnte 
Hirt gehört wahrscheinlich zu dem vorigen Bild, der Geburtsszene. 
Man kann daher mit größerem Recht annehmen, daß hier beide The-
men nebeneinander dargestellt waren, wie es in dieser Umgebung 
üblich war. 
Auch im Osten findet man einigemal dieses einfache Schema (Abb. 
81 d).110 Meistens aber kommt hier eine aufwändigere Komposition vor. 
Das älteste Beispiel ist das prachtvolle, leider schwer beschädigte, 
Hochrelief im Musée Lavigerie zu Karthago111, das in der Basilika von 
D a m o u s - e l - K a r i t a gefunden wurde. Weil es in Nordafrika keine 
einzige Parallele zu einem so hochstehenden Kunstwerk gibt und zu-
dem der Stil dem der Bildhauerkunst des Oströmischen Reichs völlig 
entspricht, erscheint die Annahme berechtigt, daß wir hier den Künst-
ler, vermutlich um 430, suchen müssen. Das Relief ist in zwei Zonen 
übereinander eingeteilt. Unten sehen die Magier den Stern, oben brin-
gen sie ihre Geschenke dar. Die Gottesmutter ist in Dreiviertelansicht 
dargestellt. Angetan mit Tunika und Palla, sitzt sie auf einem Thron, 
einen Fußschemel unter den Füßen. Auf ihrem Schoß sitzt Christus, 
der hier nicht als ein auf die Geschenke begieriges Kind dargestellt ist, 
sondern als die Göttliche Weisheit: mit seiner Linken umklammert er 
eine Buchrolle, mit der Rechten hat er wahrscheinlich den Redegestus 
gemacht. 
Die Würde, welche die Haltung und das Gewand des Christkindes 
und der Gottesmutter ausströmen, gewinnt noch an Wirkung durch 
die anderen Personen, die an diesem Geschehen beteiligt sind. An der 
Seite steht eine mächtige Engelsgestalt mit breit ausgeschlagenen 
Flügeln; als magister admissionalium führt er die drei Weisen vor den 
Thron des Königs, dem sie mit bedeckten Händen ihre Geschenke 
darbringen.112 Hinter dem Thron erkennt man noch zwei Personen, 
beide mit erhobener Rechten. Delattre und Wilpert betrachten diese 
Gestalten als die Propheten Isaias und Michäas, Kirschbaum erblickt 
in ihnen den Propheten Balaam und den Evangelisten Matthäus.113 
Sind wir aber nicht vielmehr berechtigt, sie als die Propheten Balaam 
und Michaäs zu deuten, die beide die Weisen auf ihrer Reise nach 
Bethlehem führten? Wurde doch einer von diesen beiden bei der An-
betung der Magier in der frühchristlichen Kunst regelmäßig dar-
gestellt; und vermutlich war Michäas in diesem Zusammenhang auf 
einer Freske in der Domitillakatakombe dargestellt.111 
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Die königliche Gestalt der Gottesmutter, in einer prunkvollen und 
faltenreichen Gewandung unbeweglich thronend, die majestätische 
Haltung des kleinen Logos, die Engel zu Füßen des Thrones, die be-
deckten Hände der Magier: das alles gemahnt an den Einfluß des 
Hofzeremoniells; hier wird ein fürstlicher Empfang dargestellt. Dies 
ist der Unterschied zwischen dieser Darstellung und denen desselben 
Mysteriums im Westen. Dennoch gibt es in Rom wohl noch eine reine 
Parallele zu diesem Relief: das Mosaik, das in denselben Jahren auf 
dem Triumphbogen von Santa Maria Maggiore angebracht wird (Abb. 
131b): die Formen sind zwar verschieden, der Geist aber, den es 
atmet, ist derselbe. 
Eine gewisse Ähnlichkeit mit diesem Relief aus Karthago zeigen noch 
einige spätere Denkmäler. Es sind dies, im sechsten Jahrhundert, die 
Kathedra von R a v e n n a (Abb. 62b) und das Diptychon von E t sch -
miads in (Abb. 82), im achten Jahrhundert das Mosaik im Ora-
to r ium Johannes ' VII. und eine Freske in Santa Maria Antiqua.115 
Eine neue Figur ist Joseph, der bescheiden hinter den Sitz der Gottes-
mutter zurückgetreten ist, auf den Platz also, der früher von Balaam 
eingenommen wurde. Auch auf diesen Denkmälern fehlt der Engel 
nicht, der die drei Weisen einführt. Auf dem Diptychon von Etschmi-
adsin sieht man außerdem noch einen Engel, der hinter den Magiern 
herfliegt und ihnen den Weg zu Christus zeigt. Diese Figur findet man 
öfters über dem Magierbild dargestellt; bald zeigt sie auf den Stern, 
bald auf Christus. Den Ursprung dieser Figur haben wir vermutlich 
in Syrien zu suchen, wo man nämlich den Stern oft mit einem Engel 
in Zusammenhang bringt; 1 1 β auch die Denkmäler weisen in dieser 
Richtung: die Ampullen von Monza und eine Anzahl kleiner Medail-
lons, die man vorzugsweise in dieser Umgebung lokalisiert.117 
Auf allen bisher genannten Darstellungen sind sowohl die Gottes-
mutter als Christus an dem Geschehen beteiligt: beide sehen nach den 
Magiern, wobei Christus oft die Hände nach ihren Geschenken aus-
streckt. Neben diesen Darstellungen bildet sich im fünften Jahrhun-
dert ein zweiter Typus der Anbetung heraus (Abb. 71): hier sind die 
Jungfrau und Christus beide frontal dargestellt und weder Mutter 
noch Kind schenkt den Weisen auch nur die geringste Aufmerksam-
keit, sondern sie blicken vielmehr starr vor sich hin. Es handelt sich 
hier um eine hieratische Komposition, in der nur noch die Magier mit 
ihren Geschenken uns an das historische Geschehen erinnern. 
Diese Darstellung begegnet zum erstenmal auf dem Ambo der 
Georgsrotunde in T h e s s a l o n i k a , dessen schwer beschädigte Reste 
sich seit 1900 im Museum zu Konstantinopel befinden.118 In einer 
Nische an der Vorderseite sitzt die Gottesmutter, Christus auf dem 
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Schoß; ihre Rechte ruht auf der Schulter ihres Kindes, ihre Linke hält 
sein linkes Knie. Vermutlich macht Christus die Gebärde eines Spre-
chenden und hält er in der Linken eine Buchrolle. Auf beiden Seiten 
nähern sich die Magier, ihre Geschenke auf bedeckten Händen; ein 
Engel führt sie ein. Auf der anderen Seite des Ambos blicken sie zu 
dem Stern empor. Ebenso wie die Jungfrau stehen auch die Weisen 
in einzelnen Nischen. 
Die Darstellung auf dem Ambo wurde unmittelbar von dem nörd-
lichen Sockelfries des 150 Jahre älteren (297-305) Galeriusbogens an-
geregt, der in nächster Nähe des Hagios Georgios steht. Auch hier 
erkennt man dieselben Nischenarkaden mit unter Muscheln gestellten 
Einzelfiguren, die aber alle an einer einzigen Handlung beteiligt sind. 
In den Gefangenen und Geschenke darbringenden Bittenden erblickt 
man, wohl mit Recht, die unmittelbaren Vorläufer der Magiergestal-
ten: oft haben sie dieselbe Silhouette und - wo es sich um Morgen-
länder handelt - dasselbe persische Kostüm. Auch hier nähert sich der 
Zug von zwei Seiten dem jetzt verschwundenen Kaiser; dieser muß 
also frontal dargestellt gewesen sein. Und schließlich zeigt der die 
Weisen einführende Engel sehr große Ähnlichkeit mit den Nikefiguren 
des Galeriusbogens; eine von diesen führt nämlich die Geschenke her-
antragenden Morgenländer an. Was also von der Komposition der 
Magier im Westen gilt, gilt gleichfalls für die im Osten: sie wurde 
angeregt von der Darstellung kaiserlicher Triumphbilder. 
Auch im Westen findet man im fünften Jahrhundert diesen zweiten 
Typus der Anbetung, und zwar auf einem Kantharos im Museo delle 
Terme in R o m und auf dem viel umstrittenen Reliquienkästchen von 
San Nazaro in Mailand.1 1 9 Die Darstellung auf dem Kästchen zeigt 
ein durchaus ursprüngliches Bild. Die Gottesmutter sitzt auf einem 
Thron, einen Schemel unter den Füßen; sie trägt einen Schleier und 
sieht den Betrachter mit starren Augen an. Sie hält das nackte Kind 
auf dem Schoß. Zu beiden Seiten des Thrones steht ein Magier: es 
sind halbnackte Philosophen, die große Schalen auf unbedeckten Hän-
den tragen. Im Hintergrund erkennt man noch sechs Personen, die 
zweifellos die himmlische Leibwache bilden.120 Obgleich das Reliquiar 
viele Elemente aufweist, die man in der frühchristlichen Zeit nicht 
erwarten sollte, erscheint uns die Auffassung, als hätten wir es hier mit 
einer Fälschung aus späterer Zeit zu tun, kaum vertretbar.121 
Im sechsten Jahrhundert erscheint die frontale Komposition auf 
einigen Elfenbeinre l ie fs und auf den Ampu l l en aus dem Heiligen 
Lande.122 Namentlich die Elfenbeine (Abb. 71) lassen eine stark hiera-
tische Komposition erkennen, in der die Gestalt der Gottesmutter mit 
dem Logos vorherrscht; zu beiden Seiten des Thrones sind die Weisen 
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und der Engel in kleineren Ausmaßen dargestellt. Die Darstellung auf 
den Ampullen (Abb. 72b) weicht einigermaßen von dem gewöhnlichen 
Schema ab. Hier nämlich offenbart sich Christus den Magiern und den 
Hirten zu gleicher Zeit. Diese stehen zu beiden Seiten des Thrones; 
zwei Engel weisen sie auf einen großen Stern hin, der über der Gottes-
mutter strahlt. Der begleitende Text 'Emmanuel - Gott mit uns' ist 
hier wohl überaus sinnvoll.123 
Einige Forscher neigen dazu, die Darstellungen auf diesen Ampul-
len in Zusammenhang zu bringen mit einer Monumentalkomposition 
in der Geburtskirche zu Bethlehem.124 Leider sind wir über die Mo-
saiken dieser Kirche nur sehr dürftig unterrichtet. Es wird häufig ein 
Text aus dem neunten Jahrhundert zitiert, in dem von einem Mosaik 
mit den Magiern die Rede ist. Es betrifft ein Schreiben, das die Patri-
archen von Jerusalem, Antiochien und Alexandrien im Jahre 836 zur 
Verteidigung der Bilder an Kaiser Theophilus richteten.125 Dieser 
Brief enthält u.a. die Mitteilung, die Kaiserin Helena habe in Bethlehem 
zu Ehren der Jungfrau ein großes Heil^tum erbauen und an dessen 
nach Süden gelegener Fassade ein Mosaik anbringen lassen mit Dar-
stellungen der Geburt dey Herrn, der Gottesmutter mit dem Kind auf 
dem Schoß und der Anbetung der Magier, die ihre Geschenke dar-
bringen. Als die Perser nach Bethlehem kamen, hätten sie die Basilika 
verschont, weil sie in den Darstellungen der Magier ihre eigenen Lands-
leute erkannt hätten.126 Wir dürfen unbedenklich annehmen, daß die 
Perser im Jahre 614 nicht ein Mosaik aus der Zeit der Kaiserin Helena 
sahen, sondern ein Mosaik des Kaisers Justinian, der die Gebufts-
kirche kurze Zeit vorher von Grund aus restauriert hatte. Die Reliefs 
auf den Ampullen des sechsten Jahrhunderts dürften die kompositio-
neilen Hauptmotive dieses Fassadenmosaiks widerspiegeln. Und der 
soeben angeführte Text enthält gewiß Elemente, die auf diese Reliefs 
anwendbar sind: die Gottesmutter mit Christus auf dem Schoß und 
die Proskynese der Magier in ihrem persischen Gewand. Zwar wird 
das Ganze als die Geburt des Herrn angedeutet, was sich aus der An-
wesenheit der Hirten bei dem Thron erklären ließe, es ist aber auch 
möglich, daß in dem Brief drei Bilder gemeint sind: die Geburt, die 
Anbetung der Weisen und die Gottesmutter mit Christus. In dem Fall 
wäre das goldene Enkolpion in der Dumbarton-Oaks-Sammlung ein 
viel genaueres Abbild dieser Komposition in Bethlehem; auf diesem 
Enkolpion ist nämlich die thronende Gottesmutter dargestellt, wäh-
rend sich unter diesem Bild die Darstellungen der Geburt und der 
Anbetung der Weisen befinden.127 Der Brief der drei Patriarchen ver-
schafft uns somit keine Sicherheit über den Ort der Monumental-
komposition, worauf die Ampullen von Monza zurückgehen. 
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Nicht nur auf dem Mosaik in Bethlehem, sondern auch auf den 
anderen Denkmälern werden die Magier als Perser dargestellt. Ihre 
Haltung zeugt von noch größerer Ehrerbietigkeit als früher: oft sind 
ihre Hände bedeckt und mehrmals bringt der erste Magier in kniender 
Stellung seine Geschenke dar (Abb. 72b).128 Dieses ehrfurchtsvolle Ge-
baren der Magier geht wohl auf Darstellungen in Syrien oder Palästina 
zurück, denn wir finden es zum erstenmal dargestellt auf den Ampullen 
von Monza. 
Auch werden die drei Weisen jetzt als viel ältere Männer dargestellt; 
sie tragen nämlich häufig einen Bart. Daneben wird es immer üblicher, 
sie nach verschiedenen Altersstufen darzustellen; dann trägt nur der 
Greis einen Bart (Abb. 71; 8id).129 
Der Bilderstreit bedeutet auch so viel wie das Ende der Anbetung 
der Weisen als Einzelkomposition. In der mittelbyzantinischen Zeit 
geht die Zahl dieser Darstellungen sehr stark zurück; zweifellos hängt 
dies mit der Tatsache zusammen, daß das Epiphaniefest vor allem die 
Taufe im Jordan zum Gegenstand hat. Dagegen bekommen von nun 
an die Magier ihren festen Platz in der klassischen Ikone der Geburt 
(Gennèsis). 
DIE DARSTELLUNG CHRISTI IM TEMPEL 
Obgleich das Hypapantefest bereits im vierten Jahrhundert in Jerusalem 
begangen wurde und Justinian es 542 durch Edikt in Konstantinopel 
vorschrieb, wird dieses Geheimnis in der protobyzantinisehen Zeit 
nur sehr selten dargestellt.130 Es ist nahezu keine einzige Darstellung 
erhalten geblieben. Die älteste ist die auf dem Triumphbogen von 
Santa Mar ia M a g g i o r e in Rom (Abb. 122 c-d; 131a). Auch in der 
Sergiuskirche in Gaza kam einst dieses Thema vor; nach der Beschrei-
bung des Choricius hätte der Greis Simeon das Kind aus den Händen 
der Gottesmutter empfangen.131 Zu Beginn des achten Jahrhunderts 
wurde im Ora to r ium Johannes ' VII. und in Santa Maria Ant iqua 
in Rom ein anderer Moment dargestellt.132 Sowie in Santa Maria Mag-
9 a Paris, PrivalbisilZj Tafel eines Diptychons: Maria Verkündigung, das Gollesurteil 
mil dem bitteren Wasser, die Reise nach Bethlehem 
b Mailand, Diptychon im Domschat\: Maria Verkündigung, der zwölfjährige 
Jesus im Tempel 
с London, Britisches Museum, Platts eines Elfenbeinkästchens: die Kreuzigung 
d Kairo, Museum, Weihrauchfaß aus Deir Amba Schenouda: Maria Verkündigung, die Geburt 




giore trägt die Gottesmutter Christus auf den Armen; ihr folgen Jo-
seph und die Prophetin Anna; auf der anderen Seite nähert sich Simeon. 
DIE FLUCHT NACH ÄGYPTEN 
Auch dieses Thema kommt in der vorikonoklastischen Zeit nur ver-
einzelt vor. Das Mosaik auf dem Triumphbogen von Santa Mar ia 
M a g g i o r e stellt bereits eine Episode aus dem Aufenthalt in Ägyp-
ten dar, nämlich die Ankunft des Herrn in der Stadt Sotinen (Abb. 132-
a-b). Später stellt man die Reise der Heiligen Familie dar: auf einigen 
syrischen und ägyptischen Denkmälern und auf einer Freske in 
Perust ica. 1 3 3 Man zitiert auch wohl eine verlorengegangene Elfen-
beinplatte der Kathedra in Ravenna; vermutlich war jedoch hierauf 
die Flucht der Elisabeth mit Johannes dem Täufer dargestellt.134 
In D e i r A b u H e n n i s wird die Flucht mit dem Traumgesicht 
Josephs eingeleitet, in dem ihm ein Engel erscheint, der ihm befiehlt, 
mit Maria und dem Kinde nach Ägypten zu fliehen (Mt. 2, 13). Das 
Bild mit der Flucht selber zeigt große Ähnlichkeit mit der Reise nach 
Bethlehem. Maria sitzt auf einem Esel und hält Christus auf dem 
Schoß; den Esel führt Joseph oder auch wohl sein Sohn. Das Relief 
in Berlin zeigt einen Engel, der vor ihnen hergeht und mit der Hand 
auf eine Stadt hinweist. Diese Stadt findet sich übrigens auf den 
meisten Denkmälern. Wahrscheinlich ist damit Ägypten und nicht 
eine bestimmte Stadt angedeutet; auf dem Enkolpion von Adana steht 
wenigstens neben dem Stadttor 'Egyptos'. Auf der Zeichnung des 
anderen Enkolpions ist eine Stadtgöttin dargestellt. 
DER ZWÖLFJÄHRIGE JESUS IM TEMPEL 
Von dem Gespräch zwischen dem jugendlichen Christus und den 
Schriftgelehrten im Tempel von Jerusalem sind uns aus dieser Zeit 
drei Darstellungen bekannt: das Diptychon in Ma i l and , ein Elfen-
beinrelief im Britischen Museum in L o n d o n und eine Miniatur in 
einem Evangeliencodex aus Italien, der heute in der Bibliothek des 
Corpus Christi College in C a m b r i d g e aufbewahrt wird.135 Nur auf 
io Ravenna, Kathedra: 
a die Geburt 
b die Anbetung der Weisen 
с die Reise nach Bethlehem 
d das Gottesurteil mit dem bitteren Wasser 
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dieser Randminiatur aus dem siebten Jahrhundert ist die Jungfrau bei 
dieser Szene dargestellt; sie nähert sich von links Christus, der zwischen 
zwei Schriftgelehrten sitzt; vorwurfsvoll erhebt sie die rechte Hand. 
DIE HOCHZEIT ZU ΚΑΝΑ 
Wurde das erste Zeichen des Herrn in Kana bisher durch einige Was­
serkrüge angedeutet, die Christus mit seinem Stab berührt, jetzt er-
scheint das byzantinische Kompositionsschema des Hochzeitsmahls. 
Jetzt bekommt auch die Jungfrau einen Platz, die ihren Sohn auf die 
Verlegenheit des Brautpaars aufmerksam macht und den Dienern auf-
trägt, alles zu tun, was ihnen der Herr befiehlt. 
So war Kana - nach der Beschreibung des Choricius - in der Sergius-
kirche zu Gaza dargestellt.136 Dieselbe Szene begegnet auf einer 
Randminiatur im Rabula-Codex.1 3 7 Die Jungfrau weist Christus auf 
die sechs Krüge hin, die von zwei Dienern gefüllt werden; das Fest-
mahl ist, aus Mangel an Raum, nicht dargestellt. Es fehlt auch auf 
einer Freske in D e i r A b u H e n n i s ; hier wendet sich die Gottes-
mutter an Christus, während die Diener mit dem Füllen der Krüge 
beschäftigt sind.138 Weiter gibt es noch eine Freske, die 1864 von 
Weschler in der Katakombe von Karmuz in A l e x a n d r i e n entdeckt 
wurde.17* Links ist eine Gruppe von Personen dargestellt mit den 
Namen Ic, ΗΑΓΙΑ MAPA, ΠΑΙΔΙΑ. 
Dieses Bild wird gemeinhin als die Hochzeit zu Kana gedeutet. Es 
ist .aber sehr gut möglich, daß diese Personen zu der Darstellung der 
wunderbaren Brotvermehrung gehören, welche sich rechts befindet. 
Smith weist noch darauf hin, daß die Inschriften über der Gruppe 
links in schwarzen Buchstaben angebracht sind, während die authen-
tischen Inschriften über den beiden anderen Gruppen rote Buchstaben 
zeigen.140 Es ist daher durchaus nicht ausgeschlossen, daß die schwarze 
Inschrift erst später hinzugefügt wurde. Die Freske ist heute ver-
schwunden. 
Neben diesen Darstellungen der Hochzeit zu Kana, in denen die 
Gottesmutter einen Platz gefunden hat, gibt es auch viele, auf denen 
sie fehlt. Man darf somit nicht behaupten, daß es zu dieser Zeit schon 
ein festes Kompositionsschema gegeben hätte. 
CHRISTUS AM KREUZ 
Nach dem Wunder zu Kana tritt die Jungfrau in den Evangelien völlig 
in den Hintergrund, bis Christus vom Kreuz aus die Aufmerksamkeit 
wieder auf seine Mutter lenkt. So ist es auch in der Ikonographie: 
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erst wenn, nach den traditionellen Wundern, der Passionszyklus folgt, 
sehen wir sie, unter dem Kreuz stehend, wieder.141 
Bis zum Ende des fünften Jahrhunderts wird fast nur das Zeichen 
des Kreuzes dargestellt. Die einzige Ausnahme bilden zwei Denkmäler 
aus dem fünften Jahrhundert, die schon den Kruzifixus zeigen. Es 
sind die Platte eines Elfenbeinkästchens aus N o r d i t a l i e n , die sich 
jetzt im Britischen Museum in London befindet, und ein Relief der 
Holztür von Santa Sabina auf dem Aventin in Rom.142 Die Dar-
stellung an dieser Tür ist äußerst dürftig und grausig: drei nackte, an 
Pfähle genagelte Männer. Das Elfenbeinrelief (Abb. 6ic) stellt den 
Akt der Kreuzigung etwas ausführlicher dar: zur Rechten Christi - auch 
jetzt bloß mit einem subligaculum bekleidet - stehen Johannes und die 
Mutter des Herrn; beide starren in stummem Schmerz zu Boden. Auf 
der anderen Seite erhebt Longinus die rechte Hand zum Lanzenstoß. 
Als Gegenstück zum Triumph des Kreuzes ist links der Tod des Ver-
zweifelnden dargestellt: Judas, der mit aufgesclvwc^enem Hals an 
einem unter seinem Gewicht sich biegenden Baum hängt; unter seinen 
Füßen der Beutel mit den dreißig Silberlingen. 
Ganz anderer Art sind die großen Monumentalkompositionen, wie sie 
im sechsten Jahrhundert in einer ganzseitigen Miniatur des Rabula -
Codex ihren Niederschlag finden (Abb. 92).143 Bekleidet mit einem 
purpurnen colobium mit breiten goldenen davi, ist Christus ans Kreuz 
geheftet. Obwohl der Herr lebendig dargestellt ist, durchbohrt 
Longinus ihm mit einem Speer die rechte Seite; offenbar ist man be-
strebt, nicht so sehr die historischen Fakten, als vielmehr das Myste-
rium von Christi Kreuztod, wie es in den Evangelien berichtet wird, 
möglichst ausführlich darzustellen. Auf der anderen Seite des Kreuzes 
sieht man, wie Stephaton mit einem Ysopstengel Christus den 
Schwamm zum Munde führt. Am Fuße des Kreuzes würfeln drei Sol-
daten um den nahtlosen Rock. Christus hängt zwischen den beiden 
Schachern, die mit kreuzweise über der Brust gewundenen Bändern 
festgebunden sind. Als Begleitfiguren stehen zur Rechten Christi seine 
Mutter und Johannes, zu seiner Linken drei fromme Frauen. Im Hin-
tergrund erkennt man eine Gebirgslandschaft; darüber die Sonne und 
der Mond, die, verfinstert, ein spärliches und geheimnisvolles Licht 
auf diese Szene werfen. 
Diese Komposition finden wir gleichfalls, sei es ein wenig variiert, 
auf dem Deckel eines Reliquienkästchens aus Pa l ä s t i na (Abb. 91), 
auf der Rückseite eines Diptychons in Par i s und auf einigen Denk-
mälern in Rom.144 In dieser Stadt ist in Santa Mar ia A n t i q u a eine 
Freske bewahrt geblieben mit einer eindrucksvollen Kreuzigungs-
darstellung aus der Zeit des Papstes Zacharias (741-52). 
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Die A m p u l l e n aus dem Heiligen Lande weichen von diesem 
Schema stark ab.145 Sie zeigen immer Abbildungen der Staurothek von 
Jerusalem mit einer Büste Christi; am Fuße der Staurothek knien zwei 
Pilger. Je nachdem genügend Raum da ist, werden die beiden ge-
kreuzigten Schacher, die Gottesmutter und Johannes als Begleitfiguren 
hinzugefügt. Wie die Kreuzigungsdarstellung in G a z a ausgesehen 
hat, wissen wir nicht genau, weil die Beschreibung des Choricius uns 
in dieser Frage nur dürftig unterrichtet. 
Nun fällt es auf, daß gerade die Kreuzigung des Rabula-Codex, was 
die Aufstellung der Gottesmutter und des Johannes angeht, unter den 
Denkmälern aus der Zeit nach 500 eine Ausnahme bildet. Hier stehen 
nämlich beide nebeneinander zur Rechten Christi, während in den 
übrigen Darstellungen Maria zur Rechten und Johannes zur Linken 
Christi steht. Wahrscheinlich wurde die genannte Aufstellung im Co-
dex der Symmetrie halber gewählt: es ist das einzige Denkmal aus 
dieser Periode, auf dem die frommen Frauen unter dem Kreuz vor-
kommen, als deren Gegenüber man die Gottesmutter und Johannes 
gewählt hat. Wenn diese Frauen auf späteren Darstellungen wieder-
kehren, so sind sie hinter der Gottesmutter aufgestellt; dann aber 
stehen hinter Johannes eine Gruppe Soldaten und andere Personen. 
Auch die Haltung des Evangelisten im Rabula-Codex weicht von 
der auf fast allen anderen Darstellungen erheblich ab. Hier hebt er in 
einer Gebärde der Trauer und Verlegenheit die rechte Hand ans Kinn, 
auf anderen Darstellungen dagegen macht er die Gebärde eines 
Sprechenden: dann legt er Zeugnis ab von der Wahrheit (Joh. 19, 3 5), 
das Zeugnis, das er in seinem Evangelium - dem Codex, den er in der 
anderen Hand hält - festgelegt hat. 
Die Gottesmutter steht immer dem Kreuz zugewendet. Einigemal 
hält sie die Hände unbedeckt vor den Schoß, wie etwa auf dem Reli-
quienkästchen aus Palästina (Abb. 91). Auf anderen Denkmälern sehen 
wir, wie sie die Hände unter dem maphorion bis zur Höhe ihres Ge-
sichts erhebt (Abb. 92), eine Gebärde, die wir auch bei einer der from-
men Frauen unter dem Kreuz im Rabula-Codex bemerken. Es ist vor 
allem eine Schmerz ausdrückende Gebärde. Die Gottesmutter steht 
auch immer, wird nicht vom Schmerz überwältigt: man sieht sie so, 
wie sie im Evangelium geschildert wird. 
Ihre Aufstellung auf derselben Seite, wo Longinus dem Herrn den 
Lanzenstoß gibt, läßt noch die Frage aufkommen, ob sie hier nicht 
zugleich die Kirche vertrete, die als neue Eva aus der Seite Christi, 
während er auf dem Kreuz schlummerte, geboren wurde. Es ist ein 
Gedanke, der bei den Vätern immer wieder auftaucht.146 Bei einer 
näheren Betrachtung dieser Darstellungen gewinnt man jedoch nicht 
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den Eindruck, daß der Künstler hier noch mehr als eine fromme und 
ausführliche Darstellung des Evangelienberichts beabsichtigt hat. 
Wohl erscheint, und vermutlich schon um diese Zeit, vereinzelt die 
personifizierte Kirche unter dem Kreuz. Achelis hat in seinem Werke 
über die Malereien der neapolitanischen Katakomben eine schwer be-
schädigte Kreuzigungsdarstellung aus der Katakombe von San Gen-
n a r o abgebildet.147 Er datiert die Freske, die heute vollständig ver-
wischt ist, im sechsten Jahrhundert. Christus hängt am Kreuz, nur mit 
einem Lendenschurz bekleidet. Links erkennt man noch das Haupt 
der Gottesmutter und rechts - nach Achelis - das Wort EC(CLE)SIA. 
Ob hier einst die Kirche gestanden hat? Immerhin ist für mehrere 
Personen genügend Raum da. - Eine weitere Kreuzigungsdarstellung 
enthält noch ein Stoff aus Panopolis in Mittelägypten.148 Links steht 
eine Figur, die in einer Art Kelch den Strom auffängt, der aus der 
Seite Christi quillt. Wenn diese Zeichnung ihrer Vorlage genau ent-
spricht, so kann hier nur die Kirche gemeint sein. Rechts steht eine 
Frau in blauem Gewand, mit der die Gottesmutter gemeint sein 
könnte. Leider sind diese beiden Darstellungen ziemlich unklar; aber 
doch sind sie als Urtypen der Ecclesiafigur, die in der karolingischen 
Zeit - und auch, im io. Jh., auf einem georgischen Email - unter dem 
Kreuz erscheint, überaus aufschlußreich. 
D I E FRAUEN AM GRABE 
Obgleich die Evangelien nicht erwähnen, daß Christus nach der Auf-
erstehung seiner Mutter erschien, so war man doch vom vierten Jahr-
hundert an geneigt, dies zu glauben.149 Anfangs beruft man sich hier-
für auf die Schrift und identifiziert, darin Johannes Chrysostomus fol-
gend, die 'altera Maria' mit der Gottesmutter (Mt. 27, 61; 28, ι ) . 1 5 0 
Später nimmt man an, daß die Jungfrau nach der Grablegung Christi 
am Grabe geblieben sei, um seine Auferstehung abzuwarten. Und wer 
sich mit diesen Erwägungen nicht abfindet, kann sich wenigstens auf 
menschliche rationes convenientiae berufen. 
Diese Überlegungen finden in der christlichen Kunst ihren Nieder-
schlag. Auf dem schon mehrmals erwähnten Reliquienkästchen aus 
P a l ä s t i n a finden wir die Jungfrau in Gesellschaft von Maria Mag-
dalena am Grabe dargestellt (Abb. 91); ein Engel redet ihnen zu und 
verkündigt ihnen die Auferstehung Christi.151 Die Gottesmutter ist hier 
an dem dunkelfarbigen, mit goldenen Sternen an Stirn und Schultern 
geschmückten Gewand erkennbar, das sie auch auf den anderen Dar-
stellungen des Kästchens trägt. Im Rabu la -Codex ist sie gleichfalls 
zusammen mit Maria Magdalena am leeren Grab dargestellt (Abb. 92); 
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hier hält sie in der Linken die Myronflasche.152 Auf der anderen Seite 
des Grabes erscheint ihnen der vom Tode auferstandene Christus; 
beide Frauen liegen auf den Knien ihm zu Füßen und lauschen ehr-
furchtsvoll seinen Worten; ebenso wie im vorigen Bild trägt Maria 
in der linken Hand die Myronflasche. Auch hier zeigt die Gewandung, 
daß die Gottesmutter gemeint ist; denn, zum Lnterschied von den 
anderen Frauen trägt sie, sowohl in der Kreuzigungsdarstellung wie in 
den hier besprochenen Bildszenen, ein purpurfarbenes Gewand. Außer-
dem unterscheidet sich auf dieser Miniatur die Gottesmutter weiter 
von den anderen Frauen durch den Nimbus.153 Die Darstellung der 
Myrophoren auf den A m p u l l e n (Abb. 72a) entspricht der auf dem 
Reliquienkästchen; sie berechtigt somit zu der Annahme, daß auch 
hier die Jungfrau und Maria Magdalena gemeint sind. Über das Mo-
saik der Sergiuskirche in Gaza sind wir nur dürftig unterrichtet; 
Choricius beschränkt sich in dieser Frage auf die bloße Mitteilung, 
daß Christus gen Himmel fährt 'nachdem er den Gefährtinnen seiner 
Mutter erschienen war'.164 
Die Darstellungen im Westen sind anderer Art; hier fehlt jeder Hin-
weis, daß mit einer der Frauen am Grabe die Gottesmutter gemeint 
sei.165 Der Gedanke aber ist hier auch nicht unbekannt; SeduHus - und 
aus seiner Zeit stammen die hier genannten Elfenbeinreliefs - sagt in 
seinem Carmen Paschale:16e 
Hoc luminis ortu 
Virgo parens aliaeque simul cum muñere matres 
Messis 'aromaticae notum venere gementes 
Ad tumulum vacuumque vident iam corpore factum, 
Sed plenum vir tute locum. 
Das Thema der Gottesmutter am leeren Grab hat sich in der christli-
chen Kunst nicht zur Tradition entwickelt. Nur vereinzelt findet man 
später noch einige Spuren. So liest man auf einem Weihwassergefäß 
aus dem zehnten Jahrhundert über der Darstellung mit den Frauen 
am Grabe eine Variante zu den Versen des Sedulius:157 
Virgo parens alieque simul cum muñere matres 
Ad tumulum tendunt vacuum iam corpore tanto. 
Und auf einer Elfenbeinskulptur aus dem elften Jahrhundert steht die 
Gottesmutter, ein kleines Gefäß in der Hand, unter dem Kreuz, 
während sie etwas weiter hinauf beim leeren Grab dargestellt ist.168 
Erst viel später bildet sich ein neues Thema heraus: dann erscheint der 
vom Tode auferstandene Christus der Jungfrau, während sie in ihrer 
Kammer betet.159 
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D I E HIMMELFAHRT 
In der Zeit vor dem sechsten Jahrhundert wird die Himmelfahrt Christi 
nur sehr selten dargestellt: der Herr besteigt den Berg und ergreift die 
Hand Gottes, die ihn hinaufzieht; einige Apostel sind die bestürzten 
Zeugen dieses Geschehens.160 
Ganz anderer Art ist die Komposition, die im sechsten Jahrhundert 
im Osten entsteht. Diese Komposition, eine der schönsten der ganzen 
byzantinischen Kunst, ist in zwei Zonen aufgebaut: einer himmlischen 
und einer irdischen (Abb. 91; 105). In der oberen Zone, der himmli-
schen, ist eine Theophanie dargestellt: Christus, in seiner Majestät gen 
Himmel fahrend, sowie er einst wiederkommen wird (Apg. 1, 11). Er 
thront in einer blauen, mandelförmigen Äther- oder Lichtzone (seit 
dem 16. Jh. in Italien 'Mandorla' genannt); Engel umdrängen ihn und 
tragen ihn empor. Mit der rechten Hand macht er den Redegestus, in 
der anderen hält er eine Buchrolle oder einen Codex. Nur der Ra-
b u l a - C o d e x zeigt einen Ausnahmefall (Abb.105): hier steht der Herr 
auf dem Thronwagen Ezechiels.161 Diese Darstellung hängt zweifellos 
mit der alttestamentlichen Perikope zusammen, die man in Syrien am 
Himmelfahrtstag las, nämlich die Ezechielstelle, in der diese Vision 
vorkommt (Ez. 1, 1-28).162 Einen Rest dieser Vision dürfte eine der 
Ampullen von M o n z a darstellen; hier nämlich ist unter der Man-
dorla eine Hand erkennbar (Abb. 72c).1вз 
In der unteren Zone, der irdischen, stehen die Zeugen dieser Theo­
phanie: die Gottesmutter und die Apostel. Sie starren vor sich hin 
oder sehen in banger Sorge zu dem Herrn empor, wie dieser in den 
Himmel entrückt wird. In der Anordnung der Figuren ist bei den 
Darstellungen der Himmelfahrt wenig Variation. Nur die Gottesmutter 
wechselt bisweilen ihren Platz oder wird in anderer Haltung darge-
stellt. Meistens erscheint sie frontal in der Mitte, so daß die Apostel 
in zwei Gruppen geteilt werden (Abb. 72c; 91; 105). Sie hat beide 
Hände im Gebet erhoben: ein Bild vollkommener Ruhe und uner-
schütterlichen Vertrauens auf Gott inmitten der oft sehr bestürzten 
Apostel.164 Einigemal ist die Gottesmutter im Profil dargestellt; dann 
steht sie zur Seite, wie auf zwei E l f enbe in re l i e f s 1 6 5 , oder in der 
Mitte, wie auf einigen A m p u l l e n und auf der Zeichnung eines 
E n k o l p i o n s . 1 6 6 Auch hier hat sie die Hände gen Himmel ausge-
streckt, aber im Gegensatz zu der frontalen Komposition steht sie 
nicht mehr isoliert; durch ihre Haltung und den aufwärts gerichteten 
Blick hat sie Anteil an den Bewegungen der Apostel und ist sie in 
ihre Mitte aufgenommen. 
Die Aufnahme der Jungfrau in die Darstellungen der Himmelfahrt 
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Christi läßt sich nicht aus der Hl. Schrift erklären; jedenfalls wird sie 
darin nicht ausdrücklich als Zeuge der Himmelfahrt erwähnt. Wohl 
aber ist sie im Zönakel zugegen, in das sich die Apostel nach der 
Himmelfahrt zurückgezogen haben, und zwar im Gebet verharrend 
(Apg. i , 13-14), wie auf den meisten unserer Bilder; das könnte den 
Künstler dazu veranlaßt haben, sie in dieses Bild mit aufzunehmen. 
Aber auch Paulus wird dargestellt, der doch gewiß nicht Zeuge der 
Himmelfahrt war. Im Rabula-Codex erkennt man ihn deutlich in der 
Gruppe zur Linken der Gottesmutter; auf anderen Denkmälern läßt 
die Zahl der Apostel auf seine Anwesenheit schließen. 
Dies ist ein Zeichen dafür, daß man sich bei dieser Darstellung 
nicht ausschließlich auf das historische Geschehen hat beschränken 
wollen. Dieser Gedanke drängt sich auch auf bei der Betrachtung der 
Gestalt der Gottesmutter, wie sie im Rabula-Codex dargestellt ist. 
Hier steht sie völlig als isolierte Gestalt inmitten der Apostelgruppe. 
Zwar gehört sie zu den zurückbleibenden, Christus nachblickenden 
Aposteln, aber sie nimmt nicht an ihrer ängstlichen Besorgnis teil. 
Ihre Gebetshaltung verbindet sie mit dem Himmel, ihre Frontalität 
mit dem Betrachter. Dasselbe läßt sich von den anderen Denkmälern 
behaupten, auf denen sie frontal dargestellt ist; immer ist sie die domi-
nierende Figur. 
Muß man, zur Erklärung dieser Darstellungen, nicht von der An-
nahme ausgehen, daß die Gestalt der Gottesmutter hier als Symbol der 
ICirche verwendet worden ist, die nach der Himmelfahrt Christi auf 
Erden zurückbleibt und im Gebet verharrt, bis der Herr wieder-
kommt? Diese Annahme könnte zugleich die Anwesenheit des Apos-
tels Paulus in ein anderes Licht rücken: vertritt er doch oft die Kirche 
aus dem Heidentum, sowie Petrus die Kirche aus dem Judentum ver-
tritt. Auch die Vision Ezechiels paßt in diesen Gedanken komplex; sie 
wird nämlich oft auf den Siegeszug der Kirche über die Erde ange-
wandt. Die vier Gesichter des Tetramorphen werden dann symbolisch 
von den vielen Völkern und Zungen gedeutet, die bis zur Parusie in 
die Kirche aufgenommen werden. Dies alles scheint zu der Annahme 
zu berechtigen, in der Gestalt der Gottesmutter zugleich ein Symbol 
der Kirche zu erblicken, die alle Völker und Zungen an dem Triumph 
des Herrn bei seiner Wiederkunft teilnehmen läßt. 
11 London, Victoria and Albert Museum: 




DIE AUSGIESZUNG DES HEILIGEN GEISTES 
Nachdem der Herr zum Himmel hinaufgestiegen war, sandte er seinen 
Geist aus über die Kirche. Diese beiden geheimnisvollen Heilsfakten 
sind in der Schrift aufs engste miteinander verknüpft. Dies gilt auch 
für die liturgische Feier, ganz gewiß in der frühesten Zeit, als Himmel-
fahrt und Pfingsten zusammen als ein Fest begangen wurden.167 
Es braucht uns somit gar nicht wunderzunehmen, daß in der vor-
ikonoklastischen Zeit von einer eigenen, ikonographischen Formel der 
Pfingstdarstellung kaum die Rede sein kann. Die zwei, uns aus dieser 
Periode bekannten Darstellungen stammen aus dem sechsten Jahr-
hundert; sie befinden sich auf einer Ampulle von M o n z a (Abb. 72c) 
und auf einer Aliniatur im Rabula-Codex. 1 6 8 Auf der Ampulle sind 
Himmelfahrt und Pfingsten eins; zwischen dem Herrn in seiner Herr-
lichkeit und der betenden Gottesmutter ist die Taube dargestellt. Im 
übrigen weicht diese Darstellung nicht ab von der Himmelfahrt auf 
den anderen Ampullen. 
Im Rabula-Codex begegnet die Pfingstdarstellung als Einzelbild. 
Die Gruppe der Gottesmutter und der zwölf Apostel könnte an sich 
der untere Teil einer Himmelfahrtskomposition sein, ausgenommen 
natürlich, daß weder die Apostel hinaufblicken noch die Gottesmutter 
in der Gebetshaltung verharrt. Dagegen sieht man hier über den 
Häuptern der Apostel feurige Zungen; aus einer blauen, wohl als 
Himmelskuppel gemeinten Zone, schwebt die Geistes-Taube nieder, 
und zwar eindeutig über dem Haupt Marias. Letztere bringt die Rech-
te vor die Brust, wie die Apostel, während ihre Linke nach unten 
weist. Die ungewöhnliche und nachdrücklich um die Gottesmutter 
herumkomponierte Apostelgruppe läßt vermuten, daß sie als Mittel-
figur bestimmt die Kirche darstellt, über die der Geist ausgegossen wird. 
Dies sind die Motive aus dem christologischen Zyklus, in denen die 
Gottesmutter vorkommt. Sie erscheinen in dieser Zeit alle im zykli-
schen Zusammenhang; nie aber findet man sämtliche Bildthemen in 
einem einzigen Zyklus vereint. Außerdem gibt es nach Ort und Zeit 
12 Ampullen aus dem Heiligen апае. Μοηχα, Domsehatz: 
a Maria Verkündigung, Maria Heimsuchung, die Geburt, die Taufe 
Christi, Kreuz, die Frauen am Grabe, die Himmelfahrt 
b die Anbetung der Hirten und der Weisen 
с Himmelfahrt und Pfingsten; Bobbio, St. Kolumban: 
d die Verherrlichung des Herrn, die Mutter Gottes, Johannes der Täufer, Zacharias 
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starke Unterschiede; die Zahl der festen Motive, die von Anfang an 
sowohl im Westen als im Osten in dem Zyklus Aufnahme finden, ist 
denn auch sehr gering. 
Nach den spärlichen, uns heute noch bekannten Denkmälern zu ur-
teilen, dürften die hier erörterten Motive in folgender chronologischen 
Reihenfolge entstanden sein. Im Westen berühren sich die Denkmäler 
aus dem fünften Jahrhundert sehr nah mit denen des dritten und vier-
ten Jahrhunderts. Letzteren entlehnen sie die Anbetung der Weisen 
und die Geburt. In Rom kam im vierten Jahrhundert die Verkündi-
gung hinzu, im fünften Jahrhundert die Darstellung Christi im Tempel 
und eine Episode aus der Flucht nach Ägypten. In der Gegend von 
Südgallien und Norditalien erweitert sich der Zyklus im vierten Jahr-
hundert um die Beruhigung des Joseph und die Heimführung Marias 
durch Joseph; im fünften Jahrhundert um die Heimsuchung Maria, 
das Auftreten des zwölfjährigen Jesus im Tempel und die Kreuzigung. 
Dabei fällt auf, daß fast all diese Themen sich auf die Kindheit Christi 
beziehen; sie sind daher als christologische Motive zu betrachten, in 
denen die Gottesmutter selbstverständlich einen bedeutenden Platz 
einnimmt. 
Sowohl in der Wahl als in der Ausgestaltung der Motive besteht 
zwischen Rom einerseits und Norditalien und Südgallien andererseits 
ein ins Auge fallender Unterschied. Entsprechendes gilt für den Unter-
schied in den ältesten Festen der Menschwerdung, der in den genann-
ten Gebieten zutage tritt. Man erklärt diesen Unterschied wohl einmal 
aus einem unmittelbaren Kontakt zwischen Südgallien und dem 
Osten.169 Wir besitzen jedoch keine Darstellungen aus dem Osten, die 
zum Vergleich mit diesen Denkmälern herangezogen werden könnten. 
Aus dem fünften Jahrhundert sind uns hier nur die Anbetung der 
Weisen und die Geburt bekannt. Erst im sechsten Jahrhundert erschei-
nen im Osten die großen Zyklen, die aber, ebenso wie im Westen, 
untereinander sehr verschieden sind. Außer den bereits genannten 
haben sie nur vier Motive mit denen des Westens gemeinsam: Maria 
Verkündigung, Maria Heimsuchung, die Darstellung Christi im Tem-
pel und die Kreuzigung. Weiter gehören im sechsten Jahrhundert noch 
zu diesem im 'Osten' beheimateten Zyklus: das Gottesurteil mit dem 
bitteren Wasser, die Reise nach Bethlehem, die Hochzeit zu Kana, das 
Thema der Gottesmutter am leeren Grab, die Himmelfahrt und Pfing-
sten; im siebten Jahrhundert kommt die Flucht nach Ägypten noch 
hinzu. Diese letzten sieben Themen sind in der vorikonoklastischen 
Zeit im Westen unbekannt, was um so merkwürdiger ist, als sich vom 
sechsten Jahrhundert an ein starker Einfluß des Ostens auf den Westen 
bemerkbar macht, so daß viele von den bereits bekannten westlichen 
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Themen umgeformt werden. Aber was ist im Laufe der Zeit nicht 
alles verlorengegangen? 
Auch im Osten erscheint die Gottesmutter - wie zu erwarten - vor-
wiegend im Zyklus der Kindheit Jesu; daneben begegnet sie aber 
auch auf Darstellungen von der Hochzeit zu Kana, der Passion und 
der Verherrlichung. All diese Motive sind in Zyklen aufgenommen, 
welche als christologisch bezeichnet werden können. Dies gilt auch 
von dem Thema des Gottesurteils mit dem bitteren Wasser: es er-
scheint, in einem normalen Zyklus der Kindheit Jesu, auf einigen eng 
miteinander verwandten Elfenbeinreliefs an Stelle der Darstellung von 
der Beruhigung des Joseph im Westen. Der Zyklus der Verherrlichung 
beschränkt sich fast ausschließlich auf die Denkmäler aus Syrien und 
Palästina. Der Platz, den die Gottesmutter darin einnimmt, läßt sich, 
wenigstens zum Teil, aus der Hl. Schrift oder aus ihrer Interpretation 
erklären. Damit wird aber die Himmelfahrtskomposition nicht völlig 
erklärt. Diese stellt ja nicht lediglich ein historisches Geschehen dar, 
sondern sie ist vielmehr eine Theophanie, die zu gleicher Zeit den 
Gedanken an die Himmelfahrt und die Wiederkunft des Herrn auf-
kommen läßt. Die Aufnahme der Gottesmutter in diese Darstellung 
läßt sich nur erklären, wenn man annimmt, daß sie hier symbolisch 
die Kirche vertritt. Dasselbe gilt von der Pfingstdarstellung, die in 
dieser Zeit mit der Himmelfahrt aufs engste zusammenhängt. 
Alle hier genannten Motive stammen aus der Hl. Schrift. Freilich 
sind die Darstellungen von der Kindheit Jesu um mancherlei Einzel-
züge aus der apokryphen Legende bereichert worden, wodurch sie 
wohl einmal den Charakter einer frommen Erzählung bekommen 
haben.170 Im Westen offenbart sich dieser Einfluß seit Beginn des 
fünften Jahrhunderts, im Osten seit dem sechsten Jahrhundert, zu der 
Zeit also, da die ersten Zyklen erscheinen. 
Wenn auch die Motive, in denen die Gottesmutter erscheint, einen 
christologischen Zusammenhang aufweisen, so erscheint ihre Person 
doch oft in einem besonderen Licht. Nächst ihrer Mutterschaft wird 
nämlich ganz besonders ihre Jungfräulichkeit betont: die Beruhigung 
des Joseph, das Gottesurteil mit dem bitteren Wasser und das Auf-
treten der ungläubigen Salome beziehen sich darauf. Es besteht somit 
ein großer Unterschied zwischen dem Platz der Gottesmutter in dem 
Bilderkomplex von Balaam, den Magiern und der Geburt und dem, 
welchen sie in dem christologischen Zyklus einnimmt: wurde sie an-
fangs, also in den ältesten Darstellungen der Menschwerdung, einzig 
und allein dargestellt, weil sie nun einmal dort nicht fehlen durfte, 
jetzt wird ihre Geschichte dargestellt, wie sie in der Schrift und der 
Tradition zum Ausdruck kommt. 
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In der Zeit nach dem Bilderstreit geht man noch einen Schritt weiter, 
indem man einen marianischen Zyklus aufbaut, der sich fast ganz von 
dem christologischen isoliert. Die ersten Ansätze zu diesem Zyklus 
findet man in dieser Zeit schon in zwei Einzelmotiven: Maria als Jung-
frau im Tempel und ihre Aufnahme in die himmlische Glückseligkeit. 
Die ältesten Reste des Themas von der Himmelfahrt Maria datieren 
aus dem siebten und achten Jahrhundert. Es sind die Darstellungen 
auf einem Stoff in der Schatzkammer der Kathedrale in Sens und auf 
einigen Vorhängen in Santa Mar ia Maggiore . 1 7 1 Das Thema von 
Maria als Tempelmagd erscheint auf einem Grabstein aus Ar les , der 
aus dem sechsten Jahrhundert stammt und heute in der Krypta der 
Madeleine in Saint-Maximin (Var) aufbewahrt wird (Abb. i92d).172 
Daraufist eine jugendliche Orantin ' mit aufgelösten Haaren eingeritzt. 
Das einzige Zeichen dafür, daß mit dieser Orantin die Jungfrau ge-
meint ist, ist die Inschrift über ihrem Haupt: MARIA VIRGO MI-
NESTER DE TEMPULO GEROSALE. Das Thema ist wohl ge-
wissen apokryphen Schriften, und namentlich dem Protoevangeüum 
Jacobi, entnommen, die - im Gegensatz zu den Evangelien - die 
Jugend der Jungfrau ausführlich schildern. Sie beschreiben, wie Maria 
in sehr jugendlichem Alter von Joachim und Anna zum Tempel ge-
bracht wird, um dort als Jungfrau ein gottgeweihtes Leben zu führen.173 
Sie bleibt an diesem heiligen Ort, bis der Hohepriester sie an Joseph 
vermählt. 
Dieses Motiv beschränkt sich vermutlich auf den vorhin erwähnten 
Grabstein. Zwar zitiert man in diesem Zusammenhang noch den 
Deckel des A d e l f i a s a r k o p h a g s in Syrakus, allein seine Interpreta-
tion entbehrt jeder festen Grundlage (Abb. 52b).17* Auf der rechten 
Hälfte dieses Deckels ist, nach römischem Schema, die Ankunft der 
Weisen bei der Krippe dargestellt.175 Auf der linken Hälfte erkennt 
man zwei Szenen. Die erste spielt sich an einer Quelle ab, über der 
der Kopf eines Quellengottes dargestellt ist. Am Fuße der Quelle 
kniet eine Frau ohne Schleier, die das Wasser in einem Krug auffängt. 
Im Hintergrund steht ein junger Mann, der mit der Rechten nach dem 
Kopf des Quellengottes zeigt. Neben dieser Szene befindet sich eine 
Darstellung einer jugendlichen Frau, die von zwei anderen Frauen an 
der Hand geführt wird; alle drei ohne Schleier und barfüßig. Die 
jugendliche Frau richtet den Blick auf eine bejahrte Frau, die frontal 
auf einem Thron sitzt, einen Schemel unter den unbeschuhten Füßen. 
Die Matrone trägt einen Schleier; durch ihr Gewand und ihre Haltung 
gleicht sie der Gottesmutter, wie diese bei der Krippe auf der anderen 
Seite des Deckels dargestellt is.17e Vier Frauen, alle mit Schleier, um-
ringen sie und hören ihr zu; eine von ihnen sitzt am Boden. Mit ihrer 
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Linken macht sie eine einladende Gebärde; diese gilt wohl der jugend-
lichen Frau, die eben eingeführt wird, denn auf diese richtet sich ihr 
Blick. 
Diese Szenen weichen völlig ab von den aus dieser Zeit bekannten Dar-
stellungen; sie werden denn auch sehr verschieden gedeutet. So will 
man in der ersten Darstellung die Verkündigung an der Quelle sehen, 
oder auch wohl das Quellwunder in der Wüste. Die Ähnlichkeit die-
ser Darstellung mit jenen auf dem Kästchen von Werden und dem 
Diptychon von Mailand spricht für die Verkündigung (Abb. 52a).177 
Die Werdener und Mailänder Denkmäler stammen jedoch aus dem 
fünften Jahrhundert und haben nur ganz wenig mit der Darstellung 
der Verkündigung in dem voraufgehenden Jahrhundert gemein, wie 
sie u.a. in der Priscillakatakombe erscheint (Abb. 51a): hier nämlich 
sitzt die Gottesmutter und steht der Engel vor ihr. Auch die Ähnlich-
keit mit dem syrakusanischen Sarkophagrelief ist nich sonderlich groß. 
Der Mann im Hintergrund spricht nämlich nicht zu der Frau, sondern 
zeigt auf die Quelle; und die Frau hört nicht zu, sondern richtet ihre 
Aufmerksamkeit nur auf das Quellwasser. Auf diesem Quellwasser 
liegt hier der Nachdruck, während es sowohl in den apokryphen 
Schriften als auf den genannten Elfenbeinreliefs völlig nebensächlich 
ist und nur dazu dient, den Ort anzudeuten. Man wird somit bei dieser 
Darstellung vielmehr an das Quellwasser in der Wüste denken müs-
sen, denn nur dann läßt sie sich ganz erklären. Freilich ist die her-
kömmliche Darstellung eine andere: der bejahrte Moses schlägt meis-
tens mit seinem Stab auf den Fels und Männer trinken von dem her-
vorsprudelnden Wasser. Übrigens läßt sich gegen diese Interpretation 
nicht einwenden, daß das Äußere des Mannes im Hintergrund zu 
jugendlich wäre, denn auf diesem Sarkophag ist Moses bei der Ge-
setzesübergabe als ein Mann von jugendlichem Aussehen dargestellt, 
über den Bildinhalt der zweiten Szene gehen die Meinungen noch 
weiter auseinander.178 Man erklärt sie als eine Episode aus dem Leben 
der Jungfrau, oder auch wohl als die Aufnahme der Verstorbenen in 
den Himmel. Die Verteidiger der ersten Meinung denken an die Dar-
stellung Maria im Tempel, an ihren Aufenthalt in diesem Heiligtum 
oder an beide Episoden. Dabei berufen sie sich gern auf die apo-
kryphen Schriften, allein sie zitieren bedauerlicherweise keine Texte, 
welche dem Inhalt dieser Szene einigermaßen entsprächen. Solche 
Texte werden sich auch wohl nicht beibringen lassen, solange keine 
neuen Geschichten über die Jugend der Jungfrau entdeckt werden. 
Sie als die Darstellung im Tempel zu betrachten, löst zwangsläufig die 
Frage aus: wer ist in diesem Fall mit der Hauptfigur dieser Szene, der 
Frau auf dem Thron gemeint? Dagegen läßt die Erklärung des Ganzen 
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als des Aufenthalts der Jungfrau im Tempel die Frage aufkommen: 
wer ist die Frau, die an der Hand geführt wird? Andere hinwiederum 
versuchen diese Aponen mit der Annahme zu lösen, daß hier beide 
Episoden dargestellt seien. Das kann jedoch nicht der Fall sein, denn 
die beiden Hauptfiguren sehen sich an; es handelt sich hier also um 
eine einzige zusammenhängende Situation. 
Diejenigen, die in dieser Darstellung die Aufnahme Adelfiens in die 
himmlische Glückseligkeit erblicken wollen, geben eine wenig über-
zeugende Erklärung. Eine nähere Betrachtung des Deckels läßt näm-
lich berechtigten Zweifel an der Richtigkeit dieser Interpretation auf-
kommen. So soll, nach der Meinung Cecchellis, in der ersten Szene 
die Seele der verstorbenen Adelfia bei der Quelle der göttlichen Weis-
heit, durch den Kopf über der Quelle angedeutet (sie), dargestellt 
sein. In der zweiten Szene werde sie vor den Thron geführt, auf dem 
die göttliche Weisheit in Frauengestalt sitze; vor dem Thron sitze die 
Jungfrau oder die Schwester des Lazarus.179 Andere, deren Phantasie 
nicht so weit ausgreift, sind der Ansicht, mit der Person auf dem 
Thron sei die verklärte Jungfrau gemeint. Das wäre dann aber eine 
wohl sehr ungewöhnliche Darstellung des Jenseits, noch dazu in einer 
Zeit, da es nahezu ausschließlich als der locus refrigerii, lucís et pacis 
bezeichnet wird. Und welches ist in diesem Bilderkomplex überhaupt 
die Bedeutung der am Boden sitzenden Frau? 
Die Zahl der Fragezeichen läßt sich unschwer mehren. Eins steht 
fest: sie zeigen nur, daß man bisher für das Ganze keine befriedigende 
Erklärung gefunden hat. Wie dem auch sei, bevor man die Jungfrau 
in diese Darstellungen hineinbezieht, wird man bedenken müssen, 
daß erst hundert Jahre später das Interesse für ihre Person deutlich 
zutage tritt und daß man erst dann anfängt, Ereignisse aus ihrem 
Leben, unter ungewöhnlich reicher Mitwirkung von Vorstellungen 
aus der apokryphen Legende, bildnerisch zu gestalten. 
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61) Ägypten: Freske Bawit Kapelle 51 (J. Cledat, a.a.O., S. 525), Stoff Victoria and 
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68) Elfenbein Pans, Kathedra von Ravenna, Elfenbein Sammlung Uvarow, Diptychon 
Etschmiadsin. 
69) Auf dem Diptychon von Etschmiadsin ist zwischen der Jungfrau und Joseph noch 
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93) Kathedra Ravenna (С. Cecchelli, a.a.O., Abb. 25), Freske Santa Maria Antiqua 
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konigl. Kunstsammlungen 35, 1913, K. 37-8, Abb. 18), Weihrauchgefaß Schweizerisches 
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Gottesmutter W. Volbach, a.a.O. 169. 
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Baouìt, Journal asiatique, Xe serie, 5, 1905, S. 409-61. 
99) Protoevangelium Jacobi 19-20 (Ed. Amann, S. 250-6); Pseudo-Matthaus 13, 3-5 
(Ed. Amann, S. 324-8). 
100) Pyxis Berlin (W. Volbach, a a.O. 174), Elfenbein Br. Museum London (ebda 131), 
Elfenbein Manchester, Pyxis Wien, Freske San Valentino (К. Weitzmann, a.a.O., Abb. 
54), Mosaik Oratorium Johannes' П. (WM III, 114). 
101) Kathedra von Ravenna (С. Cecchelli, a.a.O., Abb. 25), Freske Santa Maria Antiqua 
(WM IV, 194); gleichfalls auf einem Stoff aus Panopohs (O. Wulff-W. Volbach, Spatantike 
und koptische Stoffe aus ägyptischen Grabfunden, Berlin 1926, S. 92-3, 17528). 
102) Bawit Kapelle 51: J. Cledat, a.a.O., S. 525,, Abb 4. 
103) M. Dinand, Early Christian Weaungsfrom Egypt, Bulletin of the Metropolitan Museum 
of Art 20, 1925. S. 57. 
104) Literatur über die Anbetung der Weisen: A. Heisenberg 11, S. 229-35; H. Kchrer, 
a a.O ; E. Smith, a.a.O.; WM II, S 764-9. 
105) Silbernes Reliquiar aus Bnvio, Pans Louvre (W. Volbach, Frühchristliche Kunst, 
München 1958, Abb. 120; The Art Bulletin 20, 1938, S. 211, Abb. 22), marmornes 
Reliquiar Museo Arcivescovile Ravenna (H. Dutschke, a.a.O 69, Abb. 26), Mosaik 
aus Teano, Museo San Martino Neapel (V. Spinazzola, Teano. Di un mosaico cristiano e di 
altre antichità scoperte nel territorio di Teano, Notizie degli scavi di antichità 1907, S. 699-702, 
Abb. 4), Elfenbein Nevers (К. Wessel, aa.O.), Kastchen aus Werden (W. Volbach, 
a.a.O. 118), Diptychon von Mailand (ebda 119), Pyxis Rouen (ebda 173), Vase Nat. 
Museum of Antiquities of Scotland Edinburgh. 
106) J. Wiegand, Das altchrtsthche Hauptportal an der Kirche der hl. Sabina auf dem aventi-
ntseben Hügel с« Кот, Trier 1900, S. 64-5, Abb. 13. Auch hier, wie auf den Elfenbeinen 
von Nevers und Mailand, bildet eine Steinmauer den Hintergrund. 
107) Kastchen aus Werden, Diptychon von Mailand. Vgl. WS 198, 1; 198, 3. 
:o8) H. Woodruff, а а О., E. Male, a a O.; R. Rey, a.a.O. 
109) Vgl unten S. 59. 
n o ) Pyxis Sammlung Carrand, Bargello Florenz (W. Volbach, aa.O. 171), Enkolpion 
aus Adana, Museum Konstantmopel (H. Kehrer, а а О »Abb 35), Enkolpion Dumbarton 
Oaks Sammlung Washington (W. Volbach, Fruhchrittltche Kunst, München 1958, Abb. 
24S), eine Tonscherbe (H. Henning von der Osten, Tbe Alishar НиуиМ Seasons of 1930-2, 
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Museum of Art (D. Shepherd, An Egyptian Textile from the Early Christian Period, The 
Bulletin of the Cleveland Museum of Art 39, 1952, S. 66-8, Abb. S. 74), Stoff Metr. 
Museum of Art (M. Dinand, Early Christian Weavmgs from Egypt, Bulletin of the Metro-
pohtan Museum of Art 20, 1925, S. 57, Abb. 5). 
i n ) J. Kollwitz, a.a.O., S. 178-84, T. 53. In derselben Basilika wurde noch ein zweites 
Relief gefunden. Der obere Teil stellt die Verkündigung der Geburt Christi an die Hirten 
dar; auf dem unteren Teil war wahrscheinlich die Geburt dargestellt. Von dieser Szene 
ist nur die obere linke Ecke erhalten geblieben mit Fragmenten eines Baumes; vielleicht 
sind es die spärlichen Reste einer Aufmachung, wie sie auch auf dem Relief von Naxos 
vorkommt. 
112) Man hat ein Fragment gefunden, das drei Geschenke darbringende, bedeckte 
Hände zeigt. 
113) A. Delattre, Le culte de la Ste Vierge en Afrique d'après les monuments, Paris 1927, S. 6; 
WS III, S. 52-5; E. Kirschbaum, Der Prophet Balaam und die Anbetung der Weisen, Romische 
Quartalschrift 49, 1954, S. 155-6. 
114) Vgl. oben S. 17-18. 
115) Kathedra von Ravenna (W. Volbach, a a.O. 140; C. Cecchelli, a.a.O., Abb. 26), 
Diptychon von Etschmiadsin (W. Volbach, a a.O. 142), Freske Santa Maria Antiqua 
(WM IV, 161, 2), von dem Mosaik im Oratonum Johannes' VII. ist ein ziemlich großer 
Teil erhalten gebheben ; es befindet sich heute in der Sakristei von Santa Maria in Cosmedin 
in Rom (WM III, 113,3). 
116) Vgl. J. Vilette, a.a.O. Im Evangelium der Kindheit, arabische Fassung, Kap. 7 
(P. Peeters, Évangiles apocryphes Π, Paris 1914, S. 9) erscheint den Magiern ein Engel in 
der Gestalt eines Sterns. 
117) Ampullen Monza (vgl. unten), Medaillon aus Panopohs, Sammlung M. Rosenberg 
in Schapback (R. Forrer, Die fruhcbnstlichen Alterthumer aus dem Graberfelde von Acbmim-
Panopohs, Straßburg i.E. 1893, T. 13, 4; W. Volbach, Zwei frühchristliche Goldmedaillons, 
Berliner Museen, Benchte aus den preußischen Kunstsammlungen 43, 1932, S. 80-1), 
Medaillon Museo Civico Reggio Cal. (A. Lipinsky, Monumenti di orificeria medievale in 
Calabria, Per l'arte sacra 13-4, 1935, S. 71-2), Medaillon Museo Civico Catanzaro (A. Li-
pinsky, a a.O.), scheibenförmige Gewandspange Museum Freiburg i.U. (M. Besson, 
Marta, Olten 1942, S. 156, Abb. 13), Medaillon aus Minden, Rhein. Landesmus. Trier 
(K. Weitzmann, a.a О , Abb. 67; nach der Ansicht W. Volbachs, a a.O., eine germanische 
Kopie), einige Weihrauchgcfaße. 
118) G. de Jerphamon, L'ambon de Salonipie, l'arc de Galère et J'ambon de Tbèbes, Memorie 
della Pont. Ace. Rom. di archeologia 3, 1932-3, S. 107-32. Er gibt eine Rekonstruktion, 
die von der Garr. VI, 426, 1 stark abweicht. 
119) Kantharos: Garr. VI, 427, 6; Rehquiar J. Kollwitz, a.aO., S. 165; P. Toesca, 
Dell' umetta argentea dt S. Ñañaro a Milano, Scritti in onore dl Bart. Nogara, Otta del 
Vaticano 1937, S. 503-6, Abb 74. 
120) Das zeigt sich, wenn man die Szene mit dem Urteil Salomoms auf einer anderen Seite 
vergleicht- auch hier stehen im Hintergrund sechs Soldaten der königlichen Leibwache. 
121) Das nackte Kind sieht man auch auf dem Rehquiar in Ravenna (H. Dutschke, 
а а О. 69) und auf dem Kantharos im Thermenmuseum. 
122) Elfenbein Britisches Museum (W. Volbach, a a.O. 131), Elfenbein Manchester (ebda 
127), Ampullen Monza (A. Grabar, a.a Ο. ι, Abb. 1-2; 2, Abb. 4; 3, Abb. 8), Ampulle 
Bobbio (ebda 9, Abb. 42, 1). Auf der Pyxis im Kunsthistonschen Museum in Wien 
(W. Volbach, a.a.O. 199) nahem sich die Magier der frontal thronenden Gottesmutter 
von nur einer Seite. 
123) A. Baumstark, Bild und Lied des christlichen Ostens, Festschrift Clemen, Bonn 1926, 
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D R I T T E S K A P I T E L 
S A N T A M A R I A M A G G I O R E I N R O M 
Als Kaiser Theodosius IL am 19. November des Jahres 430 ein all-
gemeines Konzil einberief, das gegen Pfingsten des darauffolgenden 
Jahres in Ephesus abgehalten werden sollte, dürften praktische Er-
wägungen die Wahl dieses Ortes veranlaßt haben.1 Es wird daher wohl 
ein Spiel des Zufalls sein, daß die älteste bekannte Marienkirche Zeuge 
des ersten Triumphs der Gottesmutter über die Ketzerei war. Cyrill 
von Alexandrien schreibt nämlich in seinem Brief an die Geistlichkeit 
und das Volk seiner Stadt, daß das Konzil 'in der großen Kirche der 
Stadt, die den Namen Mariens, der Gottesmutter, trägt' tagte.2 Und 
weil Cyrill diesen Brief kurze Zeit nach der ersten Tagung geschrieben 
hat, berechtigt der Text zu dem Schluß, daß die Kirche schon vor dem 
Konzil der Gottesmutter gewidmet war. 
In dieser Kirche nun traten die Väter am 22. Juni zum erstenmal 
zusammen und verurteilten Nestorius. Mit seinem Namen ist eine 
christologische Ketzerei verknüpft, die lehrt, daß in Christus zwei 
Personen seien, eine göttliche und eine menschliche. Die menschliche 
Person sei im Schoß der Jungfrau geformt worden, nachdem der 
Heilige Geist sie überschattet hatte. Mit dieser Person habe sich später 
der Logos vereinigt, aber nicht in einer hypostatischen Union. Diese 
Irrlehre blieb nicht ohne Folgen für die gerechte Würdigung der Per-
son der Jungfrau: sie sei die Mutter des Menschen Christus und der da-
mals schon übliche Ehrentitel 'Gottesgebärerin' (Theotokos) komme 
ihr somit nicht zu.3 Das Konzil verurteilte diese Ketzerei und nahm 
den zweiten Brief Cyrills an Nestorius als die entscheidende Kirchen-
lehre an: die göttliche Natur und die menschliche Natur konstituieren 
in einer und derselben Person Jesus Christus. Vom ersten Augenblick 
seines Menschseins an sind in Christus die Gottheit und die Menschheit 
in e iner göttlichen Person vereinigt. Daher wird die Mutter dieser 
Person, die Heilige Jungfrau, mit Recht 'Theotokos' genannt.4 
Cyrill berichtet in genanntem Brief weiter, wie das Volk an jenem 
zweiundzwanzigsten Juni reagierte. Die Einwohnerschaft der Stadt 
Ephesus wartete vom frühen Morgen bis zum Abend auf den Aus-
16 Floren^, haitrentiana, Kabula-Codex: 
die Krenz¡ffmg, die Frauen am Grabe, Christus erscheint den Frauen 
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Spruch der heiligen Synode. Als die Kirchenversammlung zu Ende 
war und die Kunde von der Verurteilung des Nestorius sich verbrei-
tete, brach das Volk in jubelnde Zurufe aus und pries Gott, weil ein 
Glaubensfeind gefallen war. Und als die Konzilväter - es waren etwa 
200 Bischöfe Б - abends die Kirche verließen, um ihr Nachtquartier 
aufzusuchen, wurden sie von den Einwohnern der Stadt Ephesus mit 
Fackeln und Rauchfässern begleitet. Überall herrschte große Freude 
und die Stadt war festlich erleuchtet.6 
Ob die Einwohner von Ephesus in ihrer Begeisterung auch den 
Triumph der Gottesmutter über die Ketzerei gefeiert haben, erwähnt 
Cyrill nicht. Es liegt nahe, dies zu vermuten, weil sich der Streit schon 
vor dem Konzil auf ihren Ehrentitel 'Theotokos' zugespitzt hatte. 
Und seit dem Konzil von Ephesus gewinnt die Person der Gottes-
mutter, sowohl im theologischen Denken als im Kult, immer mehr an 
Bedeutung. Ihr Name wurde bisher in den Traktaten und in der Pre-
digt bloß dann erwähnt, wenn die Person Christi den Gedanken an 
seine Mutter erweckte. Jetzt aber richten sich die Gedanken auch un-
mittelbar auf ihre Person, obgleich immer unzertrennlich mit Christus 
verknüpft. Und die Verehrung, welche die frommen Christen im 
Herzen für die Gottesmutter empfanden, tritt jetzt im öffentlichen 
Leben der Kirche in Erscheinung. 
Diese veränderte Einstellung zur Gottesmutter spiegelt sich in den 
Denkmälern der christlichen Kunst wider, welche ihr von jetzt an 
auch unmittelbar gewidmet sind. Die Anfänge liegen kurze Zeit nach 
dem Konzil von Ephesus; dann erbaut Sixtus III. (432-440) auf dem 
Esquilin in Rom die berühmteste Marienkirche der Christenheit, die 
heutige Santa Maria Maggiore. Ihr Triumphbogen ist bis auf den 
heutigen Tag ein Denkmal der Orthodoxie, wie diese auf der ephesini-
schen Kirchenversammlung kund wurde. Und in der ursprüngüchen 
Apsis zeigte sich das Bild der Gottesmutter zum erstenmal im vollen 
Glanz. Bevor wir uns der Besprechung dieses Triumphbogens und 
dieser Apsis zuwenden, müssen wir aber einige Bemerkungen über 
die Kirche selbst vorausschicken. 
DIE BASILIKA 
Die Gründung dieser Marienkirche durch Papst Sixtus III. fand in 
folgender Widmungsinschrift ihren Ausdruck 7: 
VIRGO MARIA TIBI XYSTUS NOVA ТЕСТА DICAVI 
DIGNA SALUTIFERO MUÑERA VENTRE TUO. 
Im Liber Pontificalis findet sich ein Passus, der sich offenbar auf diese 
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Gründung bezieht, denn darin heißt es über Sixtus III.: 'Hie fecit 
basilicam sanetae Mariae, quae ab antiquis Liberii cognominabatur, 
iuxta macellum Libiae. . . \ e Dieser Text läßt auf einen Zusammenhang 
schließen zwischen der Basilika Sixtus' III. und einer, uns der Lage 
nach weiter unbekannten, welche Papst Liberius (352-366) gut acht-
zig Jahre früher erbaut haben sollte. Worin dieser Zusammenhang 
besteht, ist nicht klar. Einige Autoren sind der Ansicht, Sixtus III. 
habe seine Basilika an der Stelle der alten Liberiana erbaut; andere 
gehen viel weiter, indem sie Santa Maria Maggiore für die gründlich 
restaurierte Basilika des Liberius ansehen. Die Ergebnisse der archäolo-
gischen Forschung stehen mit beiden Meinungen im Widerspruch, 
denn Untersuchungen haben ergeben, daß die heutige Santa Maria 
Maggiore die erste Kirche ist an dieser Stelle und daß das Mauerwerk 
der Fundamente und Mauern aus der Zeit Sixtus' III. stammt oder 
kurz vor ihm.9 Dieser Papst hat also die Basilika von Grund aus auf-
gebaut. Der Text des Liber Pontificalis bleibt immerhin rätselhaft; 
vielleicht aber sind die darin genannten 'antiqui' nicht so alt, weil der 
Passus 'quae ab antiquis Liberii cognominabatur' in der Epitome Cono-
niana fehlt.10 
Die Basilika des Papstes Liberius gilt ziemlich allgemein als die 
älteste Marienkirche Roms. Anlaß hierzu dürfte die Inschrift Sixtus' 
III. sein, der von einer neuen Kirche zu Ehren der Gottesmutter 
spricht. Diese Auffassung findet eine weitere Stütze in dem Umstand, 
daß jene Liberiana mit Santa Maria Maggiore in Zusammenhang ge-
bracht wird. In späterer Zeit setzt sich diese Meinung unter dem Ein-
fluß der Legende vom Schneewunder immer mehr durch. Nach dieser 
Legende soll Maria selbst sowohl dem Erbauer Johannes wie seinem 
Zeitgenossen, Papst Liberius, die Stelle für ihre Kirche bezeichnet 
haben, indem sie in der Nacht zum fünften August einen Teil des 
Esquilin mit einer Schneeschicht bedeckte. Hier wird die Santa Maria 
Maggiore ohne weiteres mit der Marienkirche des Papstes Liberius 
gleichgesetzt. Über den Ursprung dieser Legende sind wir noch immer 
im ungewissen; vermutlich liegt er im Mittelalter, denn das älteste 
Zeugnis stammt aus dem Ende des dreizehnten Jahrhunderts.11 Diese 
Legende verschafft uns daher in keinerlei Weise Gewißheit, weder 
über den Zusammenhang zwischen Santa Maria Maggiore und der 
Liberiana, noch über die Frage, wem diese letzte gewidmet war. 
Aufschlußreich dagegen ist die Tatsache, daß vor 431 nur von der 
Basilika Libern die Rede ist.12 Es Hegt daher kaum ein Grund zu der 
Annahme vor, daß Liberius schon im vierten Jahrhundert der Gottes-
mutter eine Basilika gewidmet habe, die an einer durch keinerlei 
marianische Tradition geheiligten Stelle erbaut wurde. Somit gebührt 
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dem Papst Sixtus III. die Ehre, mit Santa Maria Maggiore den Reigen 
der zahllosen Marienkirchen in der Ewigen Stadt eröffnet zu haben. 
Die reiche Geschichte dieses Denkmals spiegelt sich einigermaßen 
in den verschiedenen Namen wider, mit denen man es im Laufe der 
Jahrhunderte bezeichnet hat. Anfangs findet man immer den Namen 
'basilica Sanctae Mariae'.13 Vom sechsten bis zum neunten Jahrhundert 
wird die Basilika meistens 'Sancta Maria ad Praesepe' genannt, nach 
der Reliquie der Krippe des Herrn, die aus dieser Kirche das römische 
Bethlehem macht.14 Der heute geläufigste Name 'Sancta Maria Maior' 
erscheint zum erstenmal im siebten Jahrhundert, als die Zahl der 
Marienkirchen sich schon stark gemehrt hat; vorläufig bleibt dieser 
Name zu der Zeit noch eine Ausnahme.16 Schließlich trägt sie auch 
noch den Titel 'Sancta Maria ad Nives', allein dieser Titel ist viel 
späteren Datums.18 
Nicht nur wurde das Heiligtum um neue Namen bereichert, sondern 
auch dem Bau selbst widerfuhren im Laufe der Zeit mehrere Um-
gestaltungen (Abb. i2ic). Hier seien nur die wichtigsten genannt: am 
Ende des dreizehnten Jahrhunderts ließ Papst Nikolaus IV. die alte 
Apsis niederreißen; er baute eine neue Apsis, die, im Gegensatz zu der 
alten, durch ein Transept vom Triumphbogen getrennt wurde. Aus 
diesem Jahrhundert stammt der Fußboden in Cosmatenarbeit. Im 
Jahre 1461 wurde die Überwölbung des Transepts und der Seiten-
schiffe begonnen. Gegen Ende dieses Jahrhunderts brachte Alexander 
VI. die heutige Kassettendecke an, die, wie Ciampini berichtet, mit 
dem ersten Gold aus Amerika ausgeschmückt wurde.17 Im Jahre 1585 
baute Sixtus V. die cappella Sistina und gut zehn Jahre später nahm 
der Kardinal Pinelli eine eingreifende Restauration des Lichtgadens 
vor: die Hälfte der Fenster wurde zugemauert und mit Szenen aus 
dem Neuen Testament bemalt. AnschUeßend erfolgte im Jahre 1611 
der Bau der cappella Paolina durch Paulus V. Schließlich nahm Ferdi-
nando Fuga in der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts eingreifende 
bauliche Veränderungen vor. Er brachte die ionischen Säulen auf 
gleiche Höhe und Stärke, sorgte für die ornamentale Ausgestaltung 
der beiden Seitenschiffe und baute die heutige Fassade. 
Infolge all dieser Restaurationen hat namentlich der Lichtgaden viel 
von seinem ursprünglichen Glanz verloren. Wie er vor der Restau-
ration durch Pinelli ausgesehen hat, wissen wir aus zwei Zeichnungen 
in denUffizien zu Florenz und besonders aus einer Zeichnung, die 1948 
von Campana in der Vatikanischen Bibliothek entdeckt wurde.18 Letz-
tere Zeichnung (Abb. 121a), die man um 1500 datieren kann, zeigt ei-
nen Bauplan von Santa Maria in Aracoeli; auf ihrer Rückseite steht ein 
Längendurchschnitt von drei SchifFsjochen, sowie des Transepts und 
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der Apsis von Santa Maria Maggiore. An der Schiffswand sieht man 
die Pilaster angebracht, die bis vor kurzem gewöhnlich Pinelli zu-
geschrieben wurden. Um 1500 aber waren sie schon da: sie gehören 
also zur ursprünglichen Disposition des 5. Jahrhunderts, wie übrigens 
auch die jüngste Untersuchung des Mauerwerks im Pilasterkern er-
geben hat. Diese Hochwandpilaster, welche den Lichtgaden gliedern, 
haben dieselbe Höhe wie die Säulen, die den Hauptarchitrav des 
Mittelschiffes tragen. Weiter sieht man auf dieser Zeichnung, daß 
die alttestamentlichen Mosaiken in Ädikulä gefaßt sind: kleine Pilaster 
mit einem Architrav und darüber ein Tympanon, abwechselnd als 
Dreiecksgiebel oder Segmentgiebel gebildet.19 Die Fenster sind je von 
zwei gewundenen Säulchen umrahmt, die eine einfache Arkade tragen. 
An der Oberseite schließt ein zweizoniges Gesims den Lichtgaden ab. 
Was die neuentdeckte Zeichnung enthüllt hat, ist die Tatsache, daß 
der ganze Wandaufriß in schönster spätantiker Rhythmik gehalten 
war: der überaus stattlichen Kolonnade unten entspricht oben ein 
ebenso kraftvolles Spiel von heiteren Ädikeln und (vor der gotischen 
Systematisierung) marmorvergitterten Fenstern; diesen Eindruck hal-
ber Profanität verstärkt noch der Hauptarchitrav, einer der wenigen, 
die man in einer dreischiffigen Basilika antrifft (Abb. 121c). 
In ihrer klassischen Schönheit und Ausgewogenheit war diese Basi-
lika wahrlich 'ein passendes Geschenk für Mariens heilbringenden 
Schoß'. Das Heiligtum wurde im Laufe der Zeit immer wieder um 
neue Prunkstücke bereichert, wodurch vieles von seinem früheren 
Glanz verlorenging; wir Heutigen wissen das vielleicht nicht immer 
zu würdigen. Aber so ist Santa Maria Maggiore auch zu einem Denk-
mal für alle Jahrhunderte geworden. 
DER TRIUMPHBOGEN 
Ebenso wie das alte Rom nach einem Sieg häufig dem Kaiser zu Ehren 
einen Triumphbogen errichtete, so hat auch das christianisierte Rom, 
nach dem Sieg der Orthodoxie in Ephesus und dem Sieg über das 
Heidentum, in Santa Maria Maggiore Christo zu Ehren einen Triumph-
bogen errichtet, aber jetzt nicht mit Skulpturenschmuck, sondern mit 
Mosaiken, die in der frühchristlichen Kunst einen Höhepunkt be-
deuten. 
Im Gegensatz zu den Mosaiken im Schiff sind die des Triumphbogens 
ziemlich gut erhalten geblieben (Abb. 106-7). Zwar zeigen sich 
in dem Bogen zwei große Risse; auch haben die Mosaiken bei den 
verschiedenen Restaurationsarbeiten an der Basilika gelitten, beson-
ders beim Anbringen des Borgia-Stier-Frieses im fünfzehnten Jahr-
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hundert und der zwei wuchtigen Eckpilaster aus Stuck, unter Kardinal 
Pinelli, wodurch auf beiden Seiten ein Streifen verlorenging. Anderer-
seits wurden auch positive Restaurationen vorgenommen; die letzte 
wurde unter Papst Pius XI. gelegentlich der fünfzehnten Jahrhundert-
feier des Konzils von Ephesus durchgeführt. Damals hat man in ziem-
lich drastischer Weise die fehlenden Partien ergänzt. 
Die Darstellungen sind in vier Zonen übereinander angebracht. In 
der obersten Zone sieht man die Verkündigung, die Beruhigung des 
Joseph, die Darstellung Christi im Tempel und die Warnung des 
Joseph, bevor er nach Ägypten flieht. In der zweiten Zone ist die An-
betung der Weisen dargestellt und die Ankunft Christi in Ägypten; 
in der dritten der Bethlehemitische Kindermord und der Besuch der 
Magier beim König Herodes. In der untersten Zone schließlich sieht 
man die Städte Jerusalem und Bethlehem.20 
Die Motive auf der rechten Hälfte des Bogens erscheinen hier zum 
erstenmal in der christlichen Kunst; dagegen fehlen andere, die in dem 
Kindheits-Zyklus dieser Zeit schon üblich waren. Die Bilderfolge 
ist nicht chronologisch. Aus all dem geht hervor, daß der Künstler 
nicht eine erzählende Darstellung der Kindheit Christi hat geben 
wollen. 
Die eigentliche Absicht in der Anordnung der Themen in dieser 
Reihenfolge tritt in der zweiten und dritten Zone am deutlichsten zu-
tage. In der zweiten Zone ist die Anbetung der Weisen der Anbetung 
des Statthalters von Sotinen in Ägypten, Aphrodisius, gegenüber-
gestellt. Das Gemeinsame ist hier: die Anerkennung der Gottheit 
Christi durch Vertreter aus dem Heidentum, unter dem Einfluß gott-
gegebener Zeichen. Die dritte Zone ist dem Auftreten des Königs 
Herodes gewidmet: er erläßt den Befehl zum Bethlehemitischen Kin-
dermord und weist den Magiern den Weg zu Christus. Sein Ziel - die 
Tötung Christi - erreicht er jedoch nicht, denn die Magier kehren auf 
einem anderen Wege nach ihrem Lande zurück und Christus flieht 
nach Ägypten. Das Schwergewicht liegt in diesen Szenen auf der 
Machtlosigkeit des Herodes. 
Bei einem Vergleich der zweiten Zone mit der ersten tritt auch in 
dieser das gemeinsame Element deutlich hervor: ist die zweite Zone 
den Erstberufenen aus dem Heidentum gewidmet, diese ist den Erst-
berufenen aus dem Judentum gewidmet. Dreimal wird hier dargestellt, 
wie Gott im Hinblick auf das Kommen Christi eingreift, indem er 
Maria und Joseph einen Himmelsboten schickt; beide fügen sich Got-
tes unergründlichen Ratschlüssen. Bei der Darstellung im Tempel wird 
Christus von der Prophetin Anna und von Simeon, mit den Priestern 
und Tempeldienern im Gefolge, als das Heil des jüdischen Volkes und 
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der Heiden anerkannt. In diesen vier Szenen wird also die Annahme 
und Anerkennung des Gottessohns durch die Juden, sein eigenes Volk, 
dargestellt. 
So schildert uns dieser Triumphbogen das Verhalten der Juden wie 
der Heiden dem Kommen des Welterlösers gegenüber. Dieses Kom-
men wird hier in Bildern dargestellt, welche die Gottheit Christi be-
tonen, und zwar vom ersten Augenblick seines Menschseins an: daher 
läßt man ihn bewußt im zartesten Alter erscheinen und in Gesellschaft 
seiner Eltern, und namentlich seiner - hier als Fürstin hervorgehobe-
nen - Mutter. Dieser Gedankengang stellt die Verbindung zwischen 
diesem Mosaik und dem Konzil von Ephesus her. 
Man findet es merkwürdig, daß in diesem Bilderkreis die Geburt 
nicht dargestellt ist, und man sucht nach allerhand Erklärungen da-
für.21 Es erhebt sich aber die Frage: Ist es wohl so merkwürdig, daß 
in einem Bilderkreis, in dem gerade die Gottheit des Herrn betont 
wird, ein Bild fehlt, in dem die Menschheit Christi am stärksten her-
vortritt? Außerdem muß man bedenken, daß Rom bis zum achten 
Jahrhundert eine Sonderdarstellung der Geburt noch nicht kannte, 
ausgenommen eine, allerdings aufs äußerste beschränkte, Darstellung 
auf einigen Sarkophagen hundert Jahre früher. Vor 431 kannte man 
in Rom nur eine Kombination von Geburt und Anbetung der Wei-
sen.28 Daß auf dem Triumphbogen hiervon abgewichen wurde, läßt 
sich aus der Gesamtanordnung dieses völlig einmaligen Denkmals 
genügend erklären. 
Für die Ausarbeitung des Themas in mehreren Zonen übereinander 
fand der Künstler leicht Anregung in den zeitgenössischen Darstel-
lungen des kaiserlichen Triumphs, wie dieser, unter anderem, auf dem 
Sockel der Säule vorkommt, die im Jahre 402 in Konstantinopel für 
Arcadius errichtet wurde (Abb. 121b).23 In der obersten Zone dieses 
Sockels wird das Kreuz oder das Christusmonogramm an allen vier 
Seiten - einmal, an der Ostseite, von zwei Personen flankiert - in einem 
Kranz oder einem Zierrand von je zwei Engeln getragen: diesen Mo-
tiven entspricht hier, auf dem Triumphbogen, die zentrale Thron-
vision zwischen den beiden Apostelfürsten. - Darunter sind auf dem 
Sockel in einer oder zwei Zonen die Kaiser dargestellt, akklamiert von 
dem römischen Volke und den Provinzen des Reichs, während an der 
Ostseite Senatoren Kränze herantragen: eine auffallende Parallele zu 
der Anerkennung Christi durch seine Stammverwandten, die Juden. 
Schließlich enthält der Sockel die Szene, auf der die Barbaren, Ge-
schenke darbringend oder als Gefangene inmitten der Waffentrophäen 
dargestellt, dem Kaiser huldigen: diesen Motiven entsprechen hier auf 
dem Triumphbogen die zweite und dritte Zone des Mosaiks, mit der 
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Ehrung Christi durch die Erstlinge aus dem Heidentum und der 
Machtlosigkeit des Herodes. 
Zwischen den beiden Denkmälern besteht eine treffende Ähnlichkeit; 
eine Beeinflußung durch die offizielle kaiserliche Hofkunst läßt sich 
denn auch nicht leugnen. Ohne diesen Einfluß ließen sich übri-
gens mehrere Bilder wohl kaum erklären. Im Gesamtentwurf des 
Triumphbogens erkennt man sowohl die Thematik als die Disposition 
der zeitgenössischen kaiserlichen Triumphdenkmäler wieder: ein ge-
meinsames Schema liegt beiden zugrunde. 
Neben dem allgemeinen Thema des glorreichen Erscheinens unseres 
Gott und Herrn Jesus Christus kommen in diesem Mosaik noch andere 
Gedanken zum Ausdruck; diese sollen bei der Besprechung der Ein-
zeldarstellungen näher erörtert werden. 
DIE VERKÜNDIGUNG 
Wie eine Fürstin sitzt die Jungfrau auf einem Thron, einen Schemel 
unter den Füßen, umgeben von einer himmlischen Leibwache: vier 
mächtigen Engeln mit ätherflammendem Antlitz, die durch ihre bloße 
Anwesenheit Respekt einflößen (Abb. 122a).24 Maria trägt ein fürstli-
ches Gewand: die Tunika, deren perlenbestickte Borte nur eben sicht-
bar ist; die weiße, weitärmelige Tunika; die Dalmatika mit einem Gür-
tel aus Edelsteinen, mit einer Fibel befestigt; eine breite Stola - lorum -
sichtbar unter der schräg abgeschnittenen Dalmatika. Sie trägt eine 
breite Halskette und Ohrgehänge; in ihrem Haar glänzt eine Perle und 
ein Diadem mit Gemmen. Am stärksten jedoch spricht sich ihre könig-
liche Würde in der majestätischen Haltung aus, mögen auch ihre Hände 
die niedere Arbeit im Dienste des Tempels verrichten. Ernsthaft und 
gespannt lauscht sie der frohen Botschaft des Engels Gabriel, der über 
der Szene schwebt wie eine Victoria über dem Schlachtfeld.25 Der 
Geist, in Gestalt einer Taube, schwebt auf sie herab. 
Die Jungfrau spinnt Purpurfäden für den Vorhang des Tempels, 
ein Motiv, das der Künstler den apokryphen Geschichten entnahm.26 
Diese dürften ihn auch dazu angeregt haben, Maria eine himmlische 
Leibwache beizugeben. Mit größerer Wahrscheinlichkeit kann man 
aber annehmen, daß er für dieses Motiv aus der Ikonographie des Kai-
sers geschöpft hat, wie er es auch für die Gestalt der Jungfrau getan 
hat. Eine Parallele hierzu findet man auf einem der Schiffmosaiken mit 
der Geschichte des jugendlichen Moses; dort nämlich sitzt die Tochter 
Pharaos, in dasselbe Gewand gekleidet, inmitten der Hofdamen. 
Auf der linken Seite schließt die Wohnung Marias, deren Türen 
geschlossen sind, das Bild ab. Ob wir hierin mit De Bruyne eine An-
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spielung auf Marias verborgenes Leben und den 'hortus conclusus' 
sehen dürfen, bleibt eine offene Frage; wahrscheinlich ist es in diesem 
Zusammenhang wohl nicht. 
So wird hier das Mysterium der Menschwerdung dargestellt, das 
Herabsteigen des Gottessohns ins Menschliche und der Anfang seines 
Reiches hier auf Erden. Alles in dieser Darstellung, die in der christ-
lichen Kunst etwas Einmaliges bleiben wird, konzentriert sich auf 
diesen einen Gedanken: den überirdischen Charakter der Mutterschaft 
der Thcotokos. Uns ist, als hörten wir eine Predigt Leos des Großen: 
'Virgo regia Davidicae stirpis eligitur, quae sacro gravidanda fetu 
divinam humanamque prolem prius conciperet mente quam corpore. 
Et ne superni ignara consilii ad inusitatos paveret effectus, quod in ea 
operandum erat a Spiritu sancto, colloquio discit angelico. Nee dam-
num credit pudoris. Dei genitrix mox futura. Cur enim de conceptionis 
novitate desperet, cui efficientia de Altissimi virtute promittitur? Con-
firmatur credentis fides etiam praeeuntis attestatione miraculi, dona-
turque Elizabeth inopinata fecunditas; ut qui conceptum dederat ste-
rili, daturus non dubitaretur et virgini.' 27 
DIE B E R U H I G U N G DES JOSEPH 
Neben der Verkündigung ist dargestellt, wie dem Joseph die Ankunft 
des Herrn angekündigt wurde (Abb. 122b). Abermals greift Gott ein, 
indem er einen Engel schickt, dessen überirdische Macht hier in einem 
majestätischen Profil greifbare Gestalt angenommen hat.28 Vor seiner 
Wohnung stehend lauscht Joseph ehrfürchtig der Botschaft, daß 
Maria vom Heiligen Geiste empfangen hat. Es ist nicht der Greis aus 
der späteren Ikonographie, der hier dargestellt wird, sondern ein 
Mann in der Vollkraft seines Lebens. Er trägt eine geraffte, weiße 
Tunika mit breiten davi und ein Pallium, das von seiner linken Schulter 
herabhängt. In der Hand hält er den Stab, der im Tempel von Jerusa-
lem das Zeichen seiner Auserwählung zum Bräutigam der Jungfrau 
war.29 
HYPAPANTE 
Nachdem der Herr durch einen Himmelsboten den Auserwählten des 
jüdischen Volkes sein Kommen angekündigt hat, offenbart er sich 
selbst an dem heiligsten Ort des jüdischen Kults, dem Tempel von 
Jerusalem; hier begegnet er den Vertretern seines Volkes (Abb. 122-
c-d; 131a). 
Die Gottesmutter, in ilirem königlichen Gewande, trägt auf den 
Händen den kleinen Logos, angetan mit Tunika und Pallium; sein 
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Haupt umstrahlt ein blauer Nimbus, darüber ein Ideines goldenes 
Kreuz. Drei Engel, die himmlische Leibwache, umgeben sie. Joseph, 
der hier älter dargestellt ist als in dem vorigen Bild, fungiert als Ver-
mittler zwischen Christus und dem jüdischen Volk. Als Erste tritt die 
Prophetin Anna vor, eine vornehme, hochbetagte Frau im weiten 
Gewand; ihre würdige Haltung drückt tiefste Ehrfurcht aus: 'auch sie 
pries Gott und redete von dem Kinde zu allen, die auf die Erlösung 
Jerusalems warteten' (Lk. 2, 38). Ihr folgt der Greis Simeon, an der 
Spitze der Priester und Tempeldiener. Seine Augen blicken unver-
wandt zu dem Herrn hin, dessen Heil er jetzt sehen darf; ehrfürchtig 
hält er die Hände bedeckt, um Christus zu empfangen, das Licht zur 
Erleuchtung der Heiden und zum Ruhm Israels, des erwählten Volkes. 
Seine lebhaften Gebärden bilden einen starken Gegensatz zu den reglos 
dastehenden Beifiguren: einem dichten Haufen bärtiger, ernsthafter 
Männer in weißen Tuniken. Einige tragen über der Tunika die blaue 
lacerna, die sie als Priester kenntlich macht; auch auf den Schiffmosaiken 
tragen ja die jüdischen Priester dieses Gewand. Ihre Anwesenheit im 
Gefolge Simeons will Wilpert aus dem Evangelium des Nikodemus 
erklären, worin Simeon als Hoherpriester bezeichnet wird. Aber das 
ließe erwarten, daß auch Simeon hier als jüdischer Priester dargestellt 
wäre, und das ist hier keineswegs der Fall. So weit brauchen wir auch 
nicht nach einer Erklärung zu suchen; die ganze Szene zeigt deutlich, 
daß die Priester und Tempeldiener hier als Vertreter des Tempels, des 
jüdischen Kults, des jüdischen Volkes dargestellt sind. Wenn man 
sich für die Interpretation dieser Darstellung auf eine apokryphe Ge-
schichte berufen will, so kann man mit größerem Recht Pseudo-
Matthäus zitieren, der Simeon diese Worte in den Mund legt: 'Visi-
tavit Deus plebem suam et implevit Dominus promissionem suam.' ^ 
Das ist der Sinn dieser Szene: Christus offenbart sich hier vor seinem 
eigenen Volke, das ihn durch Simeon und Anna als den Gottessohn 
anerkennt. Diese erste Begegnung des Herrn mit seinem Tempel be-
deutet den Ursprung der 'Ecclesia ex Circumcisione'. So wird auch 
klar, warum die Gestalt des Simeon hier untrüglich den Petrus-Typus 
und sogar den Porträtkopf Petri zeigt. Petrus vertritt nämlich häufig 
die 'Ecclesia ex Circumcisione'. Simeon kann hier diese Kirche ver-
treten, weil er die Züge des Petrus an sich trägt. 
In diesem Gedankenkomplex steht die Gottesmutter ganz im Hin-
tergrund; ihre Reinigung im Tempel wird daher nur ganz flüchtig 
durch die vier Tauben auf den Stufen des Tempels angedeutet.31 
Die Offenbarung des Gottessohns vor seinem eigenen Volke, das 
ist zweifellos der zentrale Gedanke dieses Bildes, aber der Reichtum 
dieses Mosaiks ist damit keineswegs erschöpft. Faßt man einige Einzel-
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heiten näher ins Auge, so drängen sich einem noch andere Gedanken 
auf. 
Im Fronton des Tempels ist nämlich die dea Koma dargestellt (Abb. 
131a). Mit der linken Hand stützt sie sich auf den Speer; in der rechten 
trägt sie den Globus.32 Anhand dieser Figur kann man den hier dar-
gestellten Tempel ruhig mit dem vom Kaiser Hadrian errichteten 
Tempel der Venus und Roma gleichsetzen, gewöhnlich templum Urbis 
genannt. Den Kult übernahm ein Kollegium von zwölf Priestern, den 
duodecimvirt urbis Romae; der Kaiser selber war Hoherpriester, sacerdos 
Urbis. Wir wissen nicht, ob dieser Tempel im Jahre 430 noch auf dem 
Forum stand. Einige sind der Ansicht, daß er erst 847 durch ein Erd-
beben zerstört worden sei. Kurze Zeit später erbaute Papst Leo IV. 
(847-855) an derselben Stelle Santa Maria Nova. 
Bekanntlich zählte dieser Tempel an der Vorderseite zehn Säulen.33 
Das Mosaik weist deren nur vier auf; aber diese Ungenauigkeit sieht 
man auch oft auf den Münzen, auf denen die Zahl der Säulen meistens 
sechs, einigemal zwei und mehrere Male vier ist.34 In dem auf diesen 
Münzen dargestellten Tempel findet sich sehr oft das Bild der dea 
Roma. 
Die Gedanken, welche die Römer an dieses Gebäude knüpften, 
kommen besonders in den Legenden genannter Münzen zum Aus-
druck: 'ROMAE AETERNAE', 'CONSERVATOR URBIS SUAE' 
und 'SAECULUM NOVUM'. Die beiden erstgenannten deuten auf 
den Kult der Ewigen Stadt, der sich um diesen Tempel konzentrierte. 
'SAECULUM NOVUM' liest man nur auf Münzen aus der Zeit des 
Philippus Arabs; die Legende bezieht sich auf jene Tausendjahrfeier 
des Jahres 248, die sowohl das tausendjährige Rom wie den Anfang 
eines zweiten mi/iarium saeculum der Urbs begehen sollte. Der templum 
Urbis war der Mittelpunkt dieses Festes. 
Viele dieser Gedanken finden wir im fünften Jahrhundert wieder, 
allerdings auf das christliche Rom angewandt. Die Plünderung der 
Urbs durch Alarich im Jahre 410 hat diese Gedanken offenbar wieder 
in den Römern erweckt, denn kurze Zeit später läßt Attala, zum er-
stenmal wieder nach hundert Jahren, auf den Münzen die Legende 
'ROMA AETERNA' anbringen; einigemal fügt er sogar hinzu 'IN-
VICTA'.35 Zur selben Zeit liest man in dem geöffneten Buch Christi, 
thronend auf dem Mosaik der Apsis in Santa Pudenziana 'DOMINUS 
CONSERVATOR ECCLESIAE PUDENTIANAE', zweifellos eine 
christliche Variante zu 'CONSERVATOR URBIS SUAE'. Die Er-
innerung an das millenarium von 248 hat sich im 5. Jahrhundert noch 
nicht verwischt; bei einem Historiker wie Orosius hat jene Feier aber 
ihren heidnischen Charakter völlig verloren: 'Hie (Philippus) primus 
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imperatorum omnium christianus fuit ас post tertium imperii eius 
annum millesimus a conditione Romae annus impletus est. Ita magni-
ficis ludis augustissimus omnium praeteritorum hic natalis annus a 
christiano imperatore celebratus est. Nee dubium est, quin Philippus 
huius tantae devotionis gratiam et honorem ad Christum et Ecclesiam 
reportant, quando vel ascensum fuisse in Capitolium immolatasque 
ex more hostias nullus auctor ostendit.' 3 e 
Wenn man zu dieser Zeit, um 430-440, in der jene alten Gedanken 
wieder auflebten, auf dem Triumphbogen von Santa Maria Maggiore 
den temphim Urbis darstellt, der den Tempel von Jerusalem andeuten 
soll, und daneben zwölf Personen als Vertreter dieses Tempels stellt -
man zählt nämlich elf Priester und Tempeldiener im Gefolge Simeons -
so berechtigt das zu der Annahme, daß dem Künstler bei seinem Ent-
wurf dieselben Gedanken vorschwebten. Und so bekommt dieses 
Mosaik einen noch tieferen Sinn: das christianisierte Rom empfängt 
hier Gottes Sohn als den neuen Conservator Urbis, mit ihm bricht für 
Rom das Saeculum Novum an. 
Auch in diesen Gedankenkomplex paßt Simeon im Petrus-Typus 
recht gut. Petrus ist einer der Begründer des neuen Roms; ihm ge-
bührt daher die Ehre, dem römischen Volke beim Empfang Christi 
voranzugehen.37 In der Kolonnade im Hintergrund dürfen wir wohl 
eine Andeutung einer der Basiliken sehen, welche das Stadtbild Roms 
nunmehr beherrschen. 
Grabar nimmt an, daß auch die Gruppe mit Joseph, dem Engel und 
Anna (Abb. 122c) durch die Münzen angeregt worden sei, die Philip-
pus Arabs gelegentlich der Jahrtausendfeier prägen ließ. Auf diesen 
Münzen ist nämlich der Kaiser dargestellt, während er auf dem Altar 
der Urbs, der vor dem Tempel von Roma aufgestellt ist, ein Opfer dar-
bringt. Er ist in Gesellschaft eines anderen Opferers und eines 'musi-
schen Menschen'. Diese charakteristische Gruppe - zwei symmetrische, 
in Dreiviertelansicht dargestellte Figuren, in deren Mitte eine frontal 
dargestellte Person steht - glaubt Grabar in der Gruppe des Engels 
mit Joseph und Anna wiederzufinden. Eine solche Gruppierung findet 
sich ebenfalls auf den Münzen, die gelegentlich der Aussöhnung bzw. 
des Vertrags zwischen zwei Augusti oder zwei Angehörigen der kai-
serlichen Familie geprägt wurden. Schließlich begegnet diese Gruppe 
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noch auf den Darstellungen der Eheschließung, mit 'Concordia' in der 
Mitte. 
Nun wendet aber Grabar die diesen Darstellungen zugrunde liegen-
den Gedanken, àie pietas und die concordia, auf die Darstellung Christi 
im Tempel an, und zwar die pietas auf das Opfer Mariens und Josephs, 
wodurch die Mutterschaft der Jungfrau geheiligt werde - in diesem 
Opfer erblickt er noch eine Anspielung auf das Dogma der Theo-
tokos -, die concordia auf die feierliche Begrüßung Christi durch Simeon 
und Anna, also auf die Anerkennung des Messias durch die Vertreter 
der biblischen Tradition; nach der Ansicht Grabars sei hier eine con-
cordia der beiden Testamente gemeint. 
Diese Interpretation ist in mehr als einer Hinsicht anfechtbar. Zu-
nächst darf man die Begriffe pietas und concordia nicht auf die Gruppe 
Joseph-Anna-Engel anwenden, weil gerade diese Gruppe die Verbin-
dung met den heidnischen Darstellungen bildet, in denen diese Be-
griffe zum Ausdruck kommen. Denn in diesem Gedankenkomplex 
spielen Joseph und Anna nur eine untergeordnete Rolle, während der 
Engel nicht hineingehört. Sodann wird durch Grabars Anwendung 
des Begriffs pietas die Figur der Jungfrau und des Joseph stark akzen-
tuiert, obgleich die Reinigung Mariens in dieser Darstellung kaum 
mitspricht. Schließlich, wenn hier, wie Grabar wahrhaben will, von 
einer concordia der beiden Testamente die Rede sein soll, wird man nicht 
umhinkönnen, Christus als den Vertreter des Neuen Testaments zu 
betrachten; weil aber der Gottessohn über den Testamenten steht, 
erscheint uns eine solche Betrachtungsweise völlig verfehlt. 
Die Ähnlichkeit mit den vorhin genannten heidnisch-religiösen 
Darstellungen beschränkt sich somit auf die äußere Form. Die An-
nahme, daß diese Gruppe eigens durch die Darstellung der dextrarum 
iunetio angeregt wurde, liegt um so näher, als diese Komposition be-
reits im vierten Jahrhundert christianisiert war 37a und in eben dieser 
Kirche, Santa Maria Maggiore, z.B. auch in den Darstellungen (auf 
den Schiffmosaiken) der Heirat zwischen Jakob und Rachel und, ein 
zweites Mal, der zwischen Moses und Sephora vorkommt. 
JOSEPHS TRAUM 
Sobald Herodes Christus nach dem Leben trachtet, schickt Gott seinen 
Engel zu Joseph mit dem Auftrag, nach Ägypten zu fliehen (Abb. 
20 ROOT, Santa Maria Maggiore, Eingangspartie 
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13 ia). Das ist der Inhalt der Darstellung, wie man sie heute neben dem 
Tempel Jerusalems sieht. Vor der Restauration war nur noch ein Engel 
erkennbar, der sich an eine liegende Person wandte, deren einziger 
noch sichtbarer Rest ein Bein war. Diesem dürftigen Rest hat man bei 
der Restauration den Oberkörper des schlafenden Joseph hinzugefügt; 
auf diese Weise entstand die erbärmlichste Figur des ganzen Mosaiks. 
D I E ANBETUNG DER WEISEN 
Nachdem Christus sich seinem eigenen Volke geoffenbart hat, offen-
bart er sich jetzt den Heiden, und zwar mit Macht und Majestät (Abb. 
131b). Und so gibt es kein Denkmal, das den reichen Begriffsinhalt des 
Wortes 'Epiphanie' deutlicher zum Ausdruck brächte als die zweite 
Zone dieses Triumphbogens. 
Die drei Magier sind die ersten, welche die Majestät des mensch-
gewordenen Gottessohns schauen. Christus sitzt nicht, wie in den 
ältesten Darstellungen (Abb. 22c), auf dem Schoß seiner Mutter; auch 
liegt er nicht in der Krippe, wie etwa in der späteren Ikonographie, 
sondern er sitzt, allein, auf jenem großen, gemmengeschmückten 
Thron, worauf ein purpurfarbenes Kissen; tief unter seinen Füßen 
steht, gleichfalls reich geschmückt, ein großer Schemel. Er trägt eine 
weiße Tunika mit purpurnen davi, über der linken Schulter das Pal-
lium. Der Nimbus ist hier nicht blau, wie in den anderen Darstellungen, 
sondern goldfarben.38 Hinter dem Thron steht die Leibwache. Bei 
aller Pracht imponiert jedoch immer am meisten die fürstliche Haltung 
des kleinen Logos, wodurch wir diese ganze prunkvolle Ausstattung 
als etwas Selbstverständliches hinnehmen. 
Über Christus strahlt der Stern des Propheten Balaam, der zusam-
men mit Michäas - auf einem anderen Bild dieses Triumphbogens dar-
gestellt - die Magier hierher bis vor den Thron des Herrn geführt 
hat.39 In ihrem reichen persischen Gewand nähern sie sich auf beiden 
Seiten dem Herrn und bringen ihm fürstliche Geschenke dar. Ihr 
Blick richtet sich noch nicht auf Christus, sondern auf den Stern, auf 
den auch einer von ihnen zeigt. So bekommt in dieser Darstellung das 
Zeichen, das den Erstlingen aus dem Heidentum gegeben wurde, ein 
besonderes Gewicht. Vielleicht geschah dies, um den Unterschied 
zwischen der Berufung der Heiden und der der Juden deutlich hervor-
zuheben: zu diesen spricht Gott durch seine Engel, zu jenen dagegen 
durch Zeichen.40 Hinter dem auf den Stern deutenden Magier hat 
Joseph den Platz Balaams eingenommen.41 
Zur Rechten und zur Linken Christi sitzen auf einfachen Thronen 
die Jungfrau und eine Matrone. Letztere, eine wegen der goldenen 
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Tunika und der purpurfarbenen Palla sehr würdige Gestalt, sitzt sin-
nend da, die rechte Hand am Kinn. In der anderen Hand hält sie wahr-
scheinlich eine aufgeschlagene Buchrolle. Die Meinungen über den 
Bildsinn dieser Person sind sehr geteilt. Es gibt welche, die in ihr eine 
historische Person erblicken möchten: eine Amme oder eine Er-
zieherin, Mutter Anna die ihre Tochter besucht, oder auch wohl die 
Prophetin Anna.42 Die meisten dieser Interpretationen setzen diese 
Darstellung herab zu einer Art häuslicher Szene, was aber der Anlage 
des ganzen Triumphbogens widerspricht. Und wenn mit dieser Person 
die Prophetin Anna gemeint wäre, so hätte man in der Szene der Dar-
stellung im Tempel eine größere Ähnlichkeit mit dieser Prophetin 
erwarten dürfen, um so mehr, als die Personen, die in mehreren Szenen 
auf diesem Triumphbogen vorkommen, immer in demselben Gewand 
dargestellt sind. 
Andere Autoren sind der Meinung, daß diese Matrone als irgend-
eine Personifikation anzusehen sei. So will Cecchelli in ihr die dar-
gestellte Göttliche Weisheit erblicken; auf Grund dieser Meinung 
kommt er zu einer zwar sehr ursprünglichen, aber zugleich sehr frag-
würdigen Interpretation des Ganzen: nach ihm wäre hier eine voll-
ständige Theophanie des Logos dargestellt, 'rappresentato in forma 
maschile e femminile'. *3 Wieder andere denken an die 'Ecclesia ex 
Circumcisione'. 4* Gegen diese Interpretation gilt aber der Einwand, 
daß man in einer Szene, die der Anbetung der Magier gewidmet ist, 
eine solche Figur nicht erwartet. Wenn in dieser Szene die Kirche dar-
gestellt ist, so kann es nur die 'Ecclesia ex Gentibus' sein. In letzterer 
Zeit ist man immer mehr zu der Überzeugung gelangt, daß diese Kir-
che hier auch tatsächlich gemeint ist. Diese Interpretation ist dem 
Bedeutungsinhalt dieser Szene völlig angemessen. Gelten doch schon 
im vierten Jahrhundert die Weisen aus dem Morgenlande als die Erst-
linge aus dem Heidentum, und ein Blick in die Predigten Leos des 
Großen genügt, um festzustellen, wie sehr auch in dieser Zeit dieser 
Gedanke lebendig ist. In seiner zweiten Predigt am Epiphanienfest 
heißt es: 'Agnoscamus ergo, dilectissimi, in magis adoratoribus Christi, 
vocationis nostrae fideique primitias, et exsultantibus animis beatae 
spei initia celebremus. Exinde enim in aeternam haereditatem coepimus 
introire; exinde nobis Christum loquentia Scripturarum arcana patue-
runt; et Veritas, quam Judaeorum obcaecatio non recipit, omnibus 
nationibus lumen suum invexit.' iS 
Und in der dritten Predigt: 'Intret, intret in patriarcharum familiam 
gentium plenitudo, et benedictionem in semine Abrahae, qua se filii 
carnis abdicant, filii promissionis accipiant. Adorent in tribus magis 
omnes populi universitatis auctorem; et non in Judaea tantum Deus, 
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sed in toto orbe sit notus, ut ubique in Israel sit magnum nomen ejus. 
Quoniam hanc electi generis dignitatem sicut inf idelitas in suis posteris 
convincit esse degenerem, ita fides omnibus facit esse communem.'M 
Am Tag der Epiphania feierte man also auch die Geburt der 'Eccle-
sia ex Gentibus'. Eben dieser Gedanke ist in der zwischen dem Herrn 
und den Magiern sitzenden Matrone Gestalt geworden. Sowie die 
Kirche hier dargestellt wird, so erscheint sie auch in der ersten Vision 
des Pastor Hermae: als eine hochbetagte Frau in einem prunkvollen 
Gewand, die, ein Buch in den Händen, auf einem Thron sitzt.47 Man 
braucht aber für eine Parallele nicht so weit zurückzugehen, denn 
unter Papst Cölestin I. (422-432) werden die 'Ecclesia ex Circum-
cisione' und die 'Ecclesia ex Gentibus' neben der Widmungsinschrift 
von Santa Sabina dargestellt (Abb. гогЬ-с).48 Hier stehen beide Kirchen 
einander gegenüber; in Santa Maria Maggiore ist die Gottesmutter die 
Parallelfigur zu der 'Kirche aus dem Heidentum'. Das läßt die Frage 
aufkommen, ob vielleicht hier die Jungfrau die 'Kirche aus der Be-
schneidung' vertrete. Eine solche Auffassung ist wohl kaum haltbar, 
weil weder in den Schriften der Väter 49 noch in der christlichen Ikono-
graphie die Gottesmutter je diese 'Sonderkirche' vertritt. Außerdem 
ist sowohl in dieser Szene als in dieser Zone des Mosaiks kein Platz 
für die 'Kirche aus der Beschneidung'. Wer auf diesem Triumphbogen 
nach einer Parallele sucht, wie sie in Santa Sabina vorkommt, muß 
die 'Ecclesia ex Gentibus' mit Simeon in der Zone, welche der Be-
rufung der Juden gewidmet ist, vergleichen: dort vertritt er die 'Ec-
clesia ex Circumcisione'. 
Der Glanz, mit dem hier die Offenbarung des Gottessohns vor den 
Weisen umgeben wird, erweckt den Gedanken an die Königswürde 
Christi. Es ist ein Gedanke, der auch in den Predigten Leos des Großen 
am Epiphaniefest sehr oft ausgesprochen wird: 'Jam tunc ergo caeli 
enarraverunt gloriam Dei, et in omnem terram sonus veritatis exivit, 
quando et pastoribus exercitus angelorum Salvatoris editi annuntiator 
apparuit, et magos ad eum adorandum praevia stella perduxit, ut a 
solis ortu usque ad occasum veri regis generado coruscaret, cum rerum 
fidem et regna Orientis per magos discerent, et Romanum imperium 
non lateret.'50 
Einige Einzelheiten in dieser Darstellung erhöhen noch jene Königs-
würde Christi. Der Thron des Herrn und der darüber schwebende 
Stern weisen große Ähnlichkeit auf mit den zeitgenössischen Münzen 
der oströmischen Kaiser 51, die, unter demselben Gestirn auf einem 
monumentalen Thron sitzend, darauf abgebildet sind. Diese Ähnlich-
keit dürfte nicht rein zufällig sein und beschränkt sich vermutlich auch 
nicht auf die äußere Form. Die Frage, welcher Gedanke hiermit aus-
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gedrückt wird, läßt sich jedoch erst nach der Besprechung der Thron-
vision beantworten.52 
Auch die Gottesmutter und die Kirche auf ihren Thronsesseln neben 
dem Thron des Herrn erinnern an die Kaiserbildnisse aus dieser Zeit: 
mehrere Male sind darauf die Städte Rom und Konstantinopel, neben 
dem Kaiser sitzend, dargestellt.53 Dadurch verfällt Grabar auf den 
Gedanken, auch in dieser Darstellung eine Parallele zu suchen zwi-
schen dem Alten Testament, das hier von der Prophetin Anna ver-
treten sein soll, und dem Neuen Testament, als dessen Vertreter die 
Gottesmutter anzusehen sei. Diese Erklärung ist jedoch nicht stich-
haltig, weil nämlich weder die Gottesmutter noch die Prophetin Anna 
als deutliche Repräsentanten eines der Testamente gelten können. 
Außerdem entspricht eine solche Parallele nicht dem Inhalt dieser 
Szene. Wohl aber dürfen wir in dieser äußeren Ähnlichkeit mit der 
kaiserlichen Ikonographie einen Hinweis dafür erblicken, daß in dieser 
Darstellung auch der Gedanke an die Königswürde Christi mitspricht. 
Und so ließe sich der Inhalt dieses Mosaiks mit den Worten eines 
messianischen Psalms (Ps. 2, 7-8) zusammenfassen: 
Dominus dixit ad me: Filius meus es tu, ego hodie genui te. 
Postula a me, et dabo tibi gentes hereditatem tuam, 
et possessionem tuam términos terrae. 
DER EMPFANG DES HERRN DURCH APHRODISIUS 
Außer der Anbetung der Weisen gibt es noch eine zweite Szene, die 
der Offenbarung des Herrn vor den Heiden gewidmet ist (Abb. 13 za-b). 
Den Stoff zu dieser Darstellung hat man einer apokryphen Geschichte 
über die Ankunft Christi in Ägypten entnommen, wie sie vom Pseudo-
Matthäus überliefert wurde. Er erzählt folgendes: 'Et gaudentes et 
exultantes devenerunt in finibus Hermopolis, et in unam ex civitatibus 
Aegypti quae Sotinen dicitur ingressi sunt; et quoniam in ea nullus 
erat notus apud quem potuissent hospitari, templum ingressi sunt, 
quod capitolium Aegypti vocabatur. In quo templo trecenta sexaginta 
quinqué idola posila erant, quibus singulis diebus honor deitatis in 
sacrilegiis perhibebatur. Factum est autem cum beatissima Maria cum 
infantello templum fuisset ingressa, universa idola prostrata sunt in 
terram, ita ut omnia convulsa jacerent penitus et confracta in faciem 
suam; et sic se nihil esse evidenter docuerunt. Tunc adimpletum est 
quod dictum est per prophetam Isaiam: 'Ecce Dominus veniet super 
nubem levem et ingredietur Aegyptum, et movebuntur a facie ejus 
omnia manufacta Aegyptiorum.' 
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Tunc Affrodisio duci civitatis illius cum nuntiatum fuisset, cum 
universo exeicitu suo vcnit ad templum. Pontífices vero templi ut 
viderunt Affrodisium cum universo exercitu suo ad templum prope-
rare, putabant se vindictam videre in eos quorum causa dii corruerant. 
Ille autem ingressus templum, ut vidit omnia idola in facies suas pros-
trata jacere, accessit ad Mariam et adoravit infantem, quern ipsa in 
sinu suo portabat, et cum adorasset eum, allocutus est universum 
exercitum suum et amicos suos dicens: 'Nisi hic Deus esset deorum 
nostrorum, dii nostri coram eo in facies suas minime cecidissent, ncque 
in ejus conspectu prostrati jacerent: unde eum Dominum suum taciti 
protestantur. Nos ergo deos nostros quod videmus faceré nisi cautius 
fecerimus omnes, poterimus periculum ejus indignationis incurrere et 
universi in interitum devenire, sicut contigit Pharaoni regi Aegypti-
orum, qui tantis virtutibus non credens cum omni exercitu suo in 
mare demersus est.' Tunc omnis populus ejusdem civitatis credidit 
Domino Deo per Jesum Christum.' M 
Diese Geschichte hat der Künstler auf dem Triumphbogen als Pa-
rallele zu der Anbetung der Weisen dargestellt. Christus steht vor dem 
Tor der Stadt Sotinen; in seinem Gefolge gehen Joseph, die Gottes-
mutter und eine Leibwache von vier Engeln. Sie werden begrüßt vom 
Statthalter Aphrodisius, der ihnen von der Stadt aus entgegenkommt. 
Aphrodisius ist wie ein oströmischer Kaiser gekleidet: über einer 
weißen, reich geschmückten Tunika trägt er eine purpurne Cblamys 
mit goldener tabula, die auf der rechten Schulter mit einer Fibel fest-
gehakt ist; um sein Haupt ein Diadem. Zur Linken des Aphrodisius 
sieht man einen Philosophen in weißem Pallium, das die rechte Schul-
ter und die Brust freiläßt; mit der linken Hand stützt er sich auf einen 
Stock. Weiter sind im Gefolge des Statthalters einige Würdenträger 
erkennbar. 
Diese Darstellung weist die typischen Merkmale eines klassischen 
adventus auf. Zu diesem Zweck ist der tessellator von der apokryphen 
Geschichte abgewichen: Aphrodisius begegnet Christus nicht im Tem-
pel, sondern begrüßt ihn, ehe dieser noch in die Stadt einzieht; und 
Christus sitzt hier nicht auf dem Schoß seiner Mutter, sondern steht 
als ein jugendlicher Fürst da. Man hat somit in dieser Szene den adven-
tus domini darstellen wollen: den feierlichen Empfang des Soters durch 
die heidnische Stadt Sotinen. Der Statthalter und die Bevölkerung 
sind aus der Stadt herausgelaufen, um den salvator mundi am Stadttor 
zu akklamieren. Und ebenso wie die Erstlinge aus dem Heidentum, 
kommen auch sie zu der wahren Gottesanbetung durch das Zeichen, 
das ihnen der Herr gibt: die zerschmetterten Götzenbilder im Tempel. 
Man könnte sich fragen, weshalb Aphrodisius hier ein Gewand 
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trägt wie es nur dem Kaiser zusteht. Vertritt er so etwa die Kaiser des 
christianisierten Reiches? Diese Möglichkeit ist nicht ganz ausge-
schlossen; Gewißheit hierüber besitzen wir jedoch nicht, weil die An-
deutungen zu vag sind. 
D I E MAGIER BEI HERODES 
Nachdem die drei Weisen aus dem Morgenlande in Jerusalem ange-
kommen sind, werden sie zum König Herodes beschieden (Abb. 141b). 
Auf dieser Darstellung stehen sie vor seinem Thron und lauschen sei-
nen Worten. Herodes, angetan mit weißer kurzärmeliger Soldaten-
tunika, Brustpanzer und paludamentum, gleicht einem römischen Kai-
ser; das Diadem und der blaue Nimbus bezeichnen seine Königs-
würde. Seit der letzten Restauration haben wieder zwei Soldaten der 
Leibwache ihren Platz hinter dem Thron eingenommen. Neben Hero-
des stehen zwei Schriftgelehrte, die wie die Priester bei der Dar-
stellung im Tempel gekleidet sind. Einer von ihnen hält die aufgerollte 
Schrift in den Händen, auf der deutlich ein Text in hebräischer Schrift 
erkennbar ist. Es ist die Weissagung des Michäas: 'Et tu Bethlehem 
Ephrata parvulus es in millibus Juda: ex te mihi egredietur qui sit 
dominator in Israel, et egressus ejus ab initio, a diebus aeternitatis.' 
(Mich. 5,2). Es ist der Text, der den Magiern den Weg nach Beth-
lehem zeigt. So finden hier die Erstlinge aus dem Heidentum bei der 
Suche nach dem Erlöser den entscheidenden Hinweis in der propheti-
schen Weissagung; und sie hören davon in Gegenwart des Herodes, 
der sich dieser frommen Leute bedienen will, um sich eines gefürchte-
ten Gegners zu entledigen. 
DER KINDERMORD 
Dieses Thema ist hier mit großer, wahrhaft antiker moderatio behan-
delt (Abb. 141a). Man sieht nicht, wie etwa auf den gallischen Sarko-
phagen und den zeitgenössischen Elfenbeinreliefs, das brutale Hin-
morden, die allisio ¡nfantium, sondern den Befehl des Herodes an seine 
Soldaten; daneben - gleichsam wie eine Anklage gegen Herodes - die 
dichte Menge von trauernden Müttern mit aufgelösten Haaren und 
den unschuldigen Kleinen auf den Armen.55 Nicht der Tod der Un-
schuldigen ist hier dargestellt, sondern die Niederlage des Tyrannen. 
Auch jetzt erreicht er sein Ziel nicht, denn zur selben Zeit findet der 
festliche Einzug Christi in Sotinen statt. 
So hat Herodes auf diesem Triumphbogen lediglich einen Platz ge-
funden, damit seine Machtlosigkeit dem Gottessohn gegenüber offen-
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bar würde. In den Predigten Leos des Großen ergeht es ihm übrigens 
nicht besser: 'Nam et saevitia Herodis, volens primordia suspecti sibi 
regis exstinguere, huic dispensationi nesciens serviebat; ut dum atroci 
intentus facinori, ignotum sibi puerum indiscreta infantium caede per-
sequitur, annuntiatum coelitus Dominatoris ortum insignior ubique 
fama loqueretur, quam promptiorem ad narrandum diligentioremque 
faciebat et supernae significationis novitas, et cruentissimi persecutoris 
impietas. Tunc autem Aegypto Salvator illatus est, ut gens antiquis 
erroribus dedita, jam ad vicinam salutem per occultam gratiam voca-
retur; et quae nondum ejecerat ab animo superstitionem, jam hospitio 
reciperet Veritatem.'6e Und in der vierten Predigt am Epiphanienfest 
weist er ihn folgendermaßen zurecht: 'Quem in Judaea regnare non 
vis, ubique régnât; et felicius ipse regnares, si ejus imperio ipse sub-
dereris." Б7 
Vermutlich wird in dieser Zone nicht nur die Machtlosigkeit des 
Herodes, sondern auch die der Kirchen verfolgenden römischen Kaiser 
ausgedrückt. Leo der Große nämlich findet in dem Auftreten des 
Herodes Anlaß, über die Kirchenverfolgungen zu sprechen.58 Er 
nimmt sogar an, daß sich bei den Gläubigen die Gedankenverbindung 
zu diesem Namen wie von selbst einstelle: ' . . .cum, sicut nostis, et in 
stellae fulgore Dei gratia et in tribus viris vocatio gentium, et in rege 
impio crudelitas paganorum, et in Decisione infantium eunetorum mar-
tyrum forma praecesserit." 6e 
Sollten die Gedanken, die Leo der Große an das Auftreten des 
Herodes knüpft, auch nicht in den Szenen ausgedrückt sein, welche 
auf dem Triumphbogen diesem Auftreten gewidmet sind? In Herodes, 
in ein römisches Gewand gekleidet und von römischen Soldaten um-
ringt, könnte man dann eine Anspielung auf die Kirchenverfolger er-
blicken; immerhin bedenke man, daß es sich bei der Ausstaffierung 
solcher Figuren immer um Klischees handelt. Ebenso wie das Auf-
treten des Herodes gegen Christus war auch der Kampf der Kaiser 
gegen die Kirche erfolglos: gerade durch die Verfolgungen ist die 
Kirche gewachsen, so daß Christus jetzt auf einem römischen Kaiser-
thron sitzt, auf dem jene einst saßen und in dem templum Urbis emp-
fangen wird, dessen Hohepriester sie einst waren. 
DER THRON DES HERRN 
Im Zentrum des Mosaiks ist ein Thron dargestellt, den ein Regen-
bogen rings umgibt (Abb. 142a).60 Er ist met Edelsteinen und zwei 
Löwenköpfen geschmückt; an der Vorderseite der Armlehnen sind 
clipei mit den Bildnissen der Apostel Petrus und Paulus angebracht. 
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Auf dem Thron sieht man die Insignien Christi: die Buchrolle mit den 
sieben Siegeln auf dem Fußschemel und das Gemmenkreuz, umgeben 
von dem Diadem und dem kaiserlichen Purpur, auf dem Sessel. Den 
Thron akklamieren die Apostelfürsten; vier Lebewesen mit Kränzen 
umringen ihn, wodurch das Ganze einen triumphalen Charakter be-
kommt. 
Diese Vision wurde aus dem vierten Kapitel der Apokalypse ent-
lehnt und ruft daher den Gedanken an eine Theophanie hervor. Diese 
Theophanie wird näher bestimmt durch die Insignien, was darauf 
schließen läßt, daß hier das solistemium Christi gemeint ist. Und so 
weist uns dieser Thron vor allem auf die Wesensgleichheit des Sohnes 
mit dem Vater hin. Es ist ein Gedanke, der sowohl auf dem Konzil 
von Ephesus als auf diesem Triumphbogen immer wieder hervor-
tritt. 
Sodann ist der Thron mit den Insignien ein Symbol für die unsicht-
bare Gegenwart Christi. Auch dieser Gedanke führt uns nach Ephesus, 
wo Gegenwart und Vorsitz Christi auf dem Konzil durch einen leeren 
Thron mit dem Evangeliencodex angedeutet wurden.61 
Schließlich deuten die Regalien - der Thron, das Diadem um das 
Kreuz und der Purpur - auf die absolute Königsmacht des Herrn. 
Dieser Gedanke findet auch in verschiedenen Bildern des Triumph-
bogens Ausdruck. Durch gewisse Einzelzüge bekommt die Königs-
würde Christi hier einen typisch römischen Anstrich. Der leere Thron 
ist nämlich ein Ehrenzeichen der römischen Kaiser, das diese von den 
Göttern geerbt hatten. Der hier dargestellte Thron zeigt sehr große 
Ähnlichkeit mit dem der dea Koma auf den Münzen von Gratian 
(375-383), Valentinian II. (375-392), Theodosius I. (379-395), Hono-
rius (395-423) und Attala (410-416). Die Legende ist immer dieselbe: 
CONCORDIA AUGUSTORUM; nur auf der Münze Attalas steht: 
ROMA AETERNA INVICTA.62 
Wenn der tessellator diesen Thron als solistemium Christi darstellt, so 
will er damit zweifellos den Gedanken ausdrücken, wie dieser, freilich 
in einer etwas anderen Form, bei der Darstellung im Tempel hervor-
tritt: in dem neuen, christianisierten Rom nimmt Christus den Platz 
ein, der einst dem Kaiser zukam. Durch Christus ersteht Rom von 
neuem als caput orbis. Dieses neue Reich ist nicht geteilt in Ost und 
West, denn, wie Christus hier den weströmischen Thron besetzt, so 
sitzt er bei der Anbetung der Magier auf dem byzantinischen Kaiser-
thron.63 Dieses neue Reich ist auch nicht in sich selbst uneins, denn in 
den beiden augusti, Peter und Paul, bekommt die CONCORDIA 
AUGUSTORUM einen weit tieferen Sinn. Petrus vertritt hier näm-
lich wieder die 'Kirche aus der Beschneidung': er trägt in der Hand 
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ein Buch mit hebräischer Schrift und steht auf der Seite der Stadt 
Jerusalem (Abb. 142b), welche die 'Ecclesia ex Circumcisione' versinn-
bildlicht. Paulus dagegen vertritt die 'Kirche aus dem Heidentum': 
er trägt ein Buch mit lateinischer Kursivschrift und steht auf der Seite 
der Stadt Bethlehem (Abb. 142c), welche die 'Ecclesia ex Gentibus' 
versinnbildlicht.64 Eben diese beiden Kirchen haben eine concordia er-
zielt in der einen Kirche Christi, dem Gottesvolk des neuen Rom, 
dessen Bischof Sixtus ist. 
Von diesen Gedanken findet man manches wieder in einer Homilie 
des Papstes Leo am Peter-Pauls-Tag: 'Isti sunt sancti patres tui verique 
pastores, qui te regnis caelestibus inserendam multo melius multoque 
felicius condiderunt, quam illi quorum studio prima moenium tuorum 
fundamenta locata sunt: ex quibus is, qui tibi nomen dedit, fraterna 
te caede foedavit. Isti sunt, qui ad hanc gloriam provexerunt, ut gens 
sancta, populus electus, civitas sacerdotalis et regia, per sacram beati 
Petri sedem caput orbis effecta, latius praesideres religione divina, 
quam dominatione terrena. Quamvis enim multis aucta victoriis, jus 
imperii tui terra marique protuleris, minus tarnen est quod tibi bellicus 
labor subdidit, quam quod pax Christiana subjecit.' Und an Petrus 
wendet er sich mit den Worten: ' . . . trophaeum Crucis Christi Romanis 
arcibus inferebas.'e5 
So kommen im Mittelpunkt des Mosaiks alle Gedanken dieses Tri-
umphbogens zusammen (Abb. 106-7): 
- die Offenbarung des Gottessohns vor den Juden: der Ursprung der 
'Ecclesia ex Circumcisione'; 
- die Offenbarung des Gottessohns vor den Heiden: der Ursprung 
der 'Ecclesia ex Gentibus'; 
- die Machtlosigkeit der Feinde Christi und seiner Kirche; 
- die Romanitas. 
Die meisten Autoren wollen der Gottesmutter in diesem Mosaik eine, 
u.E. übermäßige, Bedeutung beimessen.66 Eine objektive Betrachtung 
der Wahl, der Anordnung und des In halts der einzelnen Szenen führt 
jedoch zu einer entgegengesetzten Schlußfolgerung: ebenso wie auf 
dem Konzil zu Ephesus die Gottesmutter bloß im Zusammenhang 
mit dem christologischen Dogma erwähnt wird, so tritt auch hier ihre 
Gestalt hinter der Christi zurück. Zwar begegnet uns die Jungfrau 
hier herrlicher denn je zuvor, als eine Fürstin, aber diese Gestalt dürfte 
deshalb gewählt worden sein, um die Königswürde ihres göttlichen 
Sohnes eigens hervorzuheben. In der christlichen Ikonographie wird 
man diese fürstliche Gestalt der Jungfrau nur selten antreffen; sie 
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muß dem ehrwürdigen orientalischen Typus weichen, der vom sechsten 
Jh. an auch den lateinischen Westen allmählich beherrschen wird. 
Ebensowenig darf man bei diesem Mosaik das Konzil von Ephesus 
allzu einseitig betonen. Freilich kommt hier sehr stark der Gedanke 
zum Ausdruck, daß Christus vom ersten Augenblick seines Daseins 
göttlich sei; aber damit wird nicht alles erklärt, vor allem nicht der 
typisch römische Charakter des Ganzen. 
Dieser Triumphbogen leitet für Rom eine neue Ära ein. Im Jahre 431 
war das christliche Rom bloß ein Zusatz zum prachtvollen, heidni-
schen Zentrum der Stadt mit ihren Fora, Tempeln, Palästen und Ther-
men. Jetzt wird das anders. Seit Konstantin war die Urbs keine Resi-
denz mehr; und zum erstenmal seit dem Einbruch der Gallier, während 
der frühen Republik, wurde es von Alarich im Jahre 410 gebrand-
schatzt und ausgeplündert. Was dabei verlorenging, war jedoch nicht 
nur Gold, Silber und einige Gebäude. Seit 395 war auch der Venus-
und Romakult verboten. So war zu Beginn des fünften Jahrhunderts 
von dem Glanz des alten, heidnischen Rom nur wenig übriggeblieben. 
Es ist die Kirche, die im fünften Jh. allmählich das Erbe der römischen 
Tradition übernimmt. Jetzt, da sie das Heidentum nicht mehr zu 
fürchten braucht, wagt sie es, den mit dem alten Rom so eng ver-
knüpften Ideen neues Leben einzuhauchen. So baut sie das neue Rom 
auf. Was man darunter zu verstehen hat, kann man lesen auf dem 
Triumphbogen von Santa Maria Maggiore. Vieles vom alten Rom 
findet man hier, jetzt aber christianisiert, wieder; und der templum 
Urbis - gleichsam eine Herausforderung des alten Heidentums - dient 
jetzt als Heiligtum für den Empfang des Herrn durch das neue Rom. 
Bei der Interpretation dieses Mosaiks haben wir oft die Homilien 
Leos des Großen zitiert. An diesen Triumphbogen knüpft sich jedoch 
nicht sein Name, sondern der des Sixtus III. Die uns erhalten geblie-
benen Briefe des Sixtus haben keine Bedeutung für dieses Denkmal. 
Dagegen findet man bei Leo dem Großen, der als Diakon der römi-
schen Kirche schon zu Sixtus' Lebzeiten großen Einfluß hatte, viele 
Gedanken, die auch auf dem Triumphbogen bildnerisch dargestellt 
sind. Hieraus darf man aber nicht folgern, daß er der geistige Urheber 
dieses mächtigen Entwurfs gewesen sei, wenn man heutzutage auch 
dazu neigt, ihm die herrlichen Verse im Baptisterium der Lateran-
kirche zuzuschreiben, die gleichfalls aus der Zeit Sixtus' III. datieren; 
ob Leo der geistige Urheber der Sixtinischen Gründungen war, bleibt 
immerhin unsicher. Leos Gedanken bestätigen aber die auf der Hand 
liegende Interpretation eines der Höhepunkte der frühchristlichen 
Kunst. 
Ы9 
DIE URSPRÜNGLICHE APSISKOMPOSITION 
Zu den vielen Inschriften Roms, die im Laufe der Jahrhunderte ver-
lorengegangen sind, gehört auch die Mosaikinschrift, mit der Sixtus 
III. seine Basilika der Gottesmutter widmet. Der Text aber wurde uns 
vollständig überliefert: e7 
VIRGO MARIA TIBI XYSTUS NOVA ТЕСТА DICAVI 
DIGNA SALUTIFERO MUÑERA VENTRE TUO 
TU GENETRIX IGNARA VIRI T E DENIQUE FETA 
VISCERIBUS SALVIS EDITA NOSTRA SALUS 
ECCE TUI TESTES UTERI TIBI PRAEMIA PORTANT 
SUB PEDIBUSQUE IACET PASSIO CUIQUE SUA 
FERRUM FLAMMA FERAE FLUVIUS SAEVUMQUE VENENUM 
T O T TAMEN HAS MORTES UNA CORONA MANET 
Wer diese Verse genau liest, wird erkennen, daß nicht nur eine In-
schrift, sondern auch eine Monumentalkomposition verlorengegangen 
ist. Die Verse beschwören nämlich folgendes Bild herauf: in der Mitte 
thront die Jungfrau, Christus auf dem Schoß. Auf der rechten und 
linken Seite nähern sich je drei Personen, von denen eine Papst Sixtus 
ist, der ehrfurchtsvoll die Basilika darbringt als ein würdiges Geschenk 
für Marias heilbringenden Schoß. Die anderen sind Märtyrer, fünf an 
der Zahl, wie die Folterwerkzeuge zu ihren Füßen erkennen lassen: 
das Schwert, das Feuer, die wilden Tiere, das Wasser und der Gift-
becher. Mögen sie auch je einen anderen Alärtyrertod sterben, in 
ihrem Triumph sind sie eins: vor dem Thron der Gottesmutter brin-
gen sie alle denselben Kranz dar. Sie gehören zu dem commune mar-
tyrum, denn es läßt sich kaum entscheiden, welche Personen hier ge-
meint sind.63 Die Inschrift, der man diese Vorstellung abliest, muß 
unter dem Mosaik angebracht gewesen sein. 
Diese Interpretation weicht von der landläufigen erheblich ab; ge-
wöhnlich teilt man nämlich die Inschrift in drei Stücke, die sich der 
Reihe nach auf den Bau selbst, auf eine Mariendarstellung und auf die 
kranztragenden Märtyrer beziehen sollen. Aus der Zeit Sixtus' III. ist 
aber eine Apsiskomposition bekannt, welche uns die Verbindung die-
ser Inschrift mit e i n e r Monumentalkomposition wesentlich erleich-
21 a Zeichnung mit L·ängendurchschmtt von drei Scbiffsjochen, dem Transept 
und der Apsis von Santa Maria Maggiore (Cod. Vat. Ъаі. ιΐ2}γ fol. iSjv) 
b Zeichnimg dir Arcadius-Säuk, Ostseite des Sockels 
с Rom, Santa Maria Maggiore, Kircheninneres 
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tert. Es ist die Apsis von San Lorenzo in Lucina. Zwar ist das Mosaik 
selbst verlorengegangen, aber Eclissi hat uns eine Zeichnung aus dem 
zwölften Jahrhundert hinterlassen (Abb. 151a).09 In der Mitte steht 
Christus auf dem Berg, eine Buchrolle in der Hand; zu seiner Rechten 
stehen Paulus, Laurentius mit dem Rost zu seinen Füßen und die 
Stifterin Lucina, die auf bedeckten Händen das Kirchenmodell an-
bietet; zu seiner Linken stehen Petrus, Stephanus mit drei Steinen auf 
dem Haupt und Sixtus. Die Ähnlichkeit mit der Komposition, die man 
aus der Inschrift herleiten kann, ist überaus zutreffend: auch hier 
stehen sechs Personen um eine Zentralfigur herumgruppiert, sind 
Märtyrer mit ihrem Folterzeug dargestellt und trägt die Stifterin die 
Basilika. Diese treffende Ähnlichkeit dürfte jeden Zweifel über die 
Bedeutung der Verse Sixtus' III. beheben. 
Die Frage ist nun: wo war in Santa Maria Maggiore dieses Mosaik 
angebracht? Die Antwort wird selbstverständlich durch die Inter-
pretation dieser Inschrift bedingt; die Meinungen hierüber sind also 
sehr geteilt. 
De Bruyne ist der Ansicht, die kranztragenden Märtyrer seien wahr-
scheinlich zwischen den Fenstern des Mittelschiffs dargestellt gewe-
sen; über eine Darstellung der Gottesmutter spricht er nicht einmal.70 
Will man diesen Platz der Märtyrer gelten lassen, so muß man wohl 
annehmen, daß die Zahl der dargestellten Märtyrer größer als fünf 
gewesen ist, was aber der vorhin gegebenen Interpretation der Inschrift 
widerspricht. Unser Haupteinwand gegen die Interpretation De Bruy-
nes besteht aber darin, daß zwischen den Fenstern für diese Mosaiken 
kein Platz war, weil die Pilaster, die jetzt diesen Raum füllen, zum ur-
sprünglichen Bau gehören und keine Schöpfung Pinellis sind, wie De 
Bruyne annimmt.71 
Schuchert nimmt an, die Inschrift wie auch die darin genannten 
Märtyrer seien über dem Eingang angebracht gewesen; das Bild der 
Gottesmutter möglicherweise in der Apsis.72 Zu der Ansicht Schu-
cherts bekennt sich auch Wilpert, nur daß dieser nur eine Komposition 
sich auf die Inschrift beziehen lassen will.73 Diese Auffassung findet 
eine starke Stütze in dem Zeugnis einiger Autoren aus dem sechzehn-
ten und siebzehnten Jahrhundert, die die Reste der Inschrift über dem 
Eingang gesehen hätten.74 Dieser Auffassung möchten wir mit dem 
22 Rom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen: 
a Maria Verkündigung 
b die Beruhigung des Joseph 
c-d Hypapante (Deiai!) 
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Einwand begegnen, daß auch diese Wand (Abb. 108) für das Mosaik 
nicht genügend Raum bot, denn wir dürfen unbedenklich annehmen, 
daß die Pilasterordnung der Hochwand sich auf der westlichen Ein-
gangswand fortsetzte, wie es noch heute der Fall ist.75 
Wenn also weder zwischen den Fenstern noch über dem Eingang 
Raum für dieses Mosaik war, so bleibt in der Basilika nur mehr ein 
Platz übrig, der sich dazu eignete: die Apsis.76 Nun wissen wir, daß 
in der ursprünglichen Apsis, die gegen Ende des dreizehnten Jahr-
hunderts unter Papst Nikolaus IV. niedergerissen wurde, ein Mosaik 
angebracht war; das beweisen einige kleine Reste, die man wieder-
gefunden hat.77 Was auf diesem Mosaik einst dargestellt war, darüber 
klärt uns keine einzige Beschreibung auf. 
Man zitiert in diesem Zusammenhang wohl einmal einen Text aus 
dem zwölften Jahrhundert: 'In ábsida vero Sanctae Mariae est cathedra 
pontificalis in medio sub vitrea, quae quinqué sunt in ábsida. Haec 
ábsida nimis pulchra de musivo est effecta; nam videntur a pluribus 
pisces ibi in floribus et bestiae cum avibus inter chorum et altare.' 7 β 
Wendet man diesen Text auf die Apsiskalotte an, wie es häufig ge-
schieht,79 so kann man schwerlich annehmen, daß an diesem Platz 
auch die Gottesmutter mit den kranztragenden Märtyrern dargestellt 
gewesen sei: in diesem Fall wären diese doch wohl eher genannt wor-
den als die wenigen, nebensächlichen Einzelheiten des Mosaiks. Aus 
dem Text geht jedoch eindeutig hervor, daß hier nicht die Konche, 
sondern vielmehr das Fußbodenmosaik gemeint ist. Es ist ja die Rede 
von der Kathedra in der Apsis und von einem Raum inter chorum et 
altare. Auf das Fußbodenmosaik nun passen die genannten Tiere recht 
gut; hier braucht es nicht zu verwundern, daß pisces in floribus dar-
gestellt waren. Das einzige, was uns dieser Text lehrt, ist, daß sich im 
zwölften Jahrhundert Fenster in der Apsis befanden; sie werden wohl 
zu dem ursprünglichen Bau gehört haben, weil man sie zehn Jahre 
früher schon in der Apsis von Santa Sabina antrifft. Die ursprüng-
lichen Fenster werden wohl kleiner gewesen sein als die heutigen und 
außerdem rundbogig. 
Außer diesem Text aus dem zwölften Jahrhundert besitzen wir noch 
einen anderen, der uns über die alte Apsis von Santa Maria Maggiore 
aufklärt. Es ist ein Text aus dem Liber Pontificalis, der dahin lautet, 
daß Papst Paschalis I. (817-824) die Disposition des Presbyteriums ge-
ändert habe, weil ihn die dicht hinter der Kathedra stehenden Frauen 
während des Gottesdienstes gehindert hätten: 'Praeterea idem sanc-
tissimus et orthodoxus pontifex, divina inspiratione pulsatus, ecclesiam 
sanctae et intemeratae virginis Mariae dominae nostrae quae appel-
latur ad Praesepem cernens quondam tali more constructam ut post 
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sedem pontificie mulleres ad sacra missarum sollemnia stantes prope 
adsistere iuxta pontificem viderentur, ita ut si aliquid conloqui ponti-
fex cum sibi adsistentibus voluisset, ex propinqua valde mulierum 
frequentatione nequáquam ei sine illarum interventione liceret; et 
largum ibidem locum inesse quali ter inde sedem mutari valeret cer-
nerei, dato operis studio, coepit indesinenter agere sedem inferius 
positam sursum poneré, ut eo familiarius Domino preces fundere pos-
set, quo consortia populorum modeste declinare potius constitisset; 
. . . pavimentumque altaris erigens pretiosissimis marmoribus stra-
vit.' e« 
Um die Anwesenheit der Frauen hinter der Kathedra erklären zu 
können, nehmen De Rossi und Duchesne an, das matroneum in dieser 
Basilika habe hinter der Apsis gelegen und die Apsiskalotte habe des-
halb nicht auf einer halbrunden Mauer geruht, sondern auf Säulen; 
die Arkaden zwischen diesen Säulen hätten den Frauen den Durch-
blick auf den Chor gestattet.81 Papst Paschalis hätte die Schwierig-
keiten gelöst durch eine Erhöhung der Kathedra. 
Nimmt man an, daß die Apsiswand so aufgebaut gewesen sei, so 
bleibt - angesichts der Anordnung der bereits erwähnten Fenster -
für die Monumentalkomposition der Gottesmutter mit den kranz-
tragenden Märtyren nicht viel Raum übrig. Es fragt sich aber, ob man, 
um diesen Text erklären zu können, unbedingt seine Zuflucht nehmen 
müsse zu einer für Rom in dieser Zeit so sonderbaren Apsiskonstruk-
tion und einem ebenso sonderbaren Platz für das matroneum. Man kann 
diesen Text nämlich auch ganz anders verstehen. Papst Paschalis will 
einem unerwünschten Zustand ein Ende machen. Er sieht, daß es 
genügend Raum gibt, die Kathedra umzustellen. Er ordnet daher an, 
der Sitz, der anfangs weiter in die Basilika hineinragte {inferius), solle 
mehr nach hinten, tiefer in die Apsis hinein {sursum) verrückt werden. 
Auf diese Weise verhindert er, daß sich die Frauen allzu aktiv an den 
Feierlichkeiten beteiligen. Zu gleicher Zeit läßt er den Fußboden der 
Apsis erhöhen und mit kostbarem Marmor auslegen. Im Zusammen-
hang mit dem vorhergehenden Satz - largum ibidem locum inesse - dürfte 
obige Übersetzung der Wörter inferius und sursum berechtigter sein als 
die De Rossis und Duchesnes. 
Zu Beginn des neunten Jahrhunderts stand die Kathedra also nicht 
mehr an ihrem ursprünglichen Platz in der Apsis. Der Hypothese von 
der durchbrochenen Apsiswand wird damit jede Grundlage entzogen. 
Viel berechtigter erscheint uns daher die Annahme, daß das ma-
troneum rechts (oder links) des chorus psalkntium lag und daß auf dieser 
Seite - innerhalb des Chores - auch die Kathedra sich befand. Diese 
Disposition wurde vermutlich im achten Jahrhundert durchgeführt.82 
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Auf diese Weise kann man die Schwierigkeiten erklären und wird 
zugleich die von Papst Paschalis vorgenommene bauliche Veränderung 
verständlich. 
Die Texte über die ursprüngliche Apsis von Santa Maria Maggiore 
bringen uns nicht viel weiter; sie lassen nur die Möglichkeit offen, 
daß hier das Mosaik angebracht gewesen sei, das sich auf die Inschrift 
Sixtus' III. bezieht. Es gibt aber auch positive Anhaltspunkte. 
Zunächst ist es eine prachtvolle Apsiskomposition, die recht gut ins 
fünfte Jahrhundert hineinpaßt. Einen deutlichen Beweis dafür ergibt 
ein Vergleich mit der Apsis von San Lorenzo in Lucina, die dasselbe 
Schema aufweist (Abb. 15 ia).83 Vierzig Jahre später findet man dieses 
Schema wieder in der Apsis von Sant'Andrea Catabarbara, wo Christus 
inmitten von sechs Aposteln dargestellt ist.84 Auch in den folgenden 
Jahrhunderten greift man in dem traditionsgebundenen Rom regel-
mäßig auf dieses Schema zurück.85 
Wenn nun in diesen Basiliken aus dem fünften Jahrhundert und in 
soviel anderen aus den darauffolgenden Jahrhunderten der Titelheilige 
auf dem Ehrenplatz der Kirche dargestellt ist, liegt da nicht der Ge-
danke nahe, daß dies in der ersten, der Gottesmutter gewidmeten 
Basilika, auch der Fall war? 
Schließlich ist auch die Widmungsinschrift von Bedeutung. In den 
römischen Basiliken sind diese Inschriften an verschiedenen Stellen 
angebracht8e: über dem Eingang, wie in Santa Sabina; auf dem Tri-
umphbogen, wie in der Paulsbasilika; aber auch in der Apsis. Im vier-
ten Jahrhundert bringt Papst Damasus in der Apsis von San Lorenzo 
in Dámaso eine Inschrift an, welche Sixtus III. zu der seinigen an-
geregt hat: 87 
HAEC DAMASUS TIBI CHRISTE DEUS NOVA ТЕСТА DICAVI 
LAURENTI SAEPTUS MARTYRIS AUXILIO 
Im fünften Jahrhundert sieht man an dieser Stelle eine Widmungs-
inschrift in der Titelkirche der Apostel auf dem Esquilin, die Sixtus 
III. dort anbringen ließ; weiter in Sant'Agata dei Goti und Sant' 
Andrea Catabarbara.88 Auch in den folgenden Jahrhunderten behält 
man diese Sitte bei; in diesem Zusammenhang fällt wohl am meisten 
die Inschrift auf, welche Papst Paschalis I. unter dem marianischen 
Apsismosaik von Santa Maria in Domnica anbringen ließ: der Lettern-
typ ist dem des fünften Jahrhunderts nachgebildet und der Inhalt 
klingt an die Inschrift von Santa Maria Maggiore an: 88 
VIRGO MARIA TIBI PASCHALIS PRAESUL HONESTUS 
CONDIDIT HANG AULAM LAETUS PER SAECLA 
MANENDAM 
126 
All diesem Vergleichsmaterial, das die Annahme, auch in Santa Maria 
Maggiore seien die Widmungsinschrift und das hierauf sich beziehende 
Mosaik in der Apsis angebracht gewesen, ermöglicht und sogar er-
leichtert, widerspricht aber das bereits zitierte Zeugnis von Autoren 
aus dem sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert, die alle die Reste 
der Inschrift über dem Eingang gesehen hätten (Abb. 108). In der zwei-
ten Hälfte des sechzehnten Jahrhunderts schreibt Panvinio: 'In aula 
interius ubi supra portas ubi desunt tabule lapidee, sunt picture satis 
elegantes; sun t . . . antiquo zophoro diruto hi versus: Virgo Maria 
tibi Xystus novat.' 90 Auch in seinem Werk über die sieben Kirchen 
Roms erwähnt der Augustiner diese Inschrift: 'et alcuni versi di mu-
saico sopra la porta grande, di dentro la chiesa, li quali dal tempo sono 
poco men che guasti, et disfatti in questo modo: Virgo Maria Tibi 
Xystus Novat.' 91 Im Jahre 1621 macht De Angelis auf diese Inschrift 
aufmerksam: 'Versus quidem musivi supra portam maiorem intra 
Ecclesiam iam exolesentes, et fere consumpti, sie: Virgo Maria tibi X. 
novat.' e2 Und wenige Jahre später, 1630, sieht Severano noch die 
Reste: 'Si leggeva sopra la Porta Maggiore dentro la Chiesa alcuni 
versi, che facevano memoria di questa reedificatione fatta da Sisto; 
delli quali hora si leggono solo queste poche parole: Virgo Maria tibi 
Sixtus novae.' β 3 Zwischen 1630 und 1690 muß sich die Inschrift völlig 
verwischt haben, denn zur Zeit Ciampinis besteht sie nicht mehr.94 
All diese Autoren geben genau die Stelle an, wo sich die Reste der 
Mosaikinschrift zu ihrer Zeit befanden, nämlich über der Haupttür; 
und hier sahen sie die Anfangsworte der Inschrift. Das beweist, daß 
diese Worte zu ihrer Zeit nicht mehr an der ursprünglichen Stelle 
standen, denn im fünften Jahrhundert läuft eine Monumentalinschrift 
immer von Wand zu Wand, was impliziert, daß die Anfangsworte an 
der linken Seite stehen und nicht in der Mitte der Wand, über der 
Haupttür. 
Wenn also die Reste der Inschrift im sechzehnten und siebzehnten 
Jahrhundert sich nicht mehr an der ursprünglichen Stelle befanden, 
so ist die Annahme berechtigt, daß sie aus der Apsis nach der genann-
ten Stelle versetzt wurden.95 Wir können sogar mit großer Wahr-
scheinlichkeit den Zeitpunkt angeben, da dies geschah, nämlich unter 
Papst Nikolaus IV. (1288-1292), der die alte Apsis niederreißen ließ. 
Weil die Widmungsinschrift nicht länger zu der neuen Apsis paßte, 
in der die Krönung der Gottesmutter an die Stelle des alten Mosaiks 
getreten war (Abb. 151b), und man sie doch nicht verlorengehen lassen 
wollte, verlegte man sie, soweit sie erhalten war, nach der Eingangs-
wand - wenigstens den Teil, der die Erinnerung an die Gründung 
durch Sixtus III. lebendig erhielt. Diese Versetzung brachte keine 
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großen Schwierigkeiten mit sich, weil Nikolaus IV. auch die Ein-
gangswand verändern ließ; aus seiner Zeit stammen nämlich die drei 
kleinen Fensterrosen und das Fassadenmosaik.96 
Diese Konvergenz von Wahrscheinlichkeiten beseitigt jeden Zwei-
fel über die ursprüngliche Apsiskomposition von Santa Maria Mag-
giore: hier thronte bis ans Ende des dreizehnten Jahrhunderts die 
Gottesmutter inmitten der Märtyrer und des Papstes Sixtus III. Torriti 
hat dieses Mosaik in der neuen Apsis nicht rekonstruiert, sondern 
durch die Krönung der Gottesmutter ersetzt (Abb. 15 ib).07 Dennoch 
dürfte ihm die alte Komposition dabei vorgeschwebt haben, denn 
auch in der neuen sieht man sechs um Christus und die Gottesmutter 
herumgruppierte Hauptfiguren. Auch die den spätantiken nachgebil-
deten Akanthenranken dürften ein offenkundiges Zugeständnis an das 
alte Mosaik sein, denn diese gehören gar nicht ins dreizehnte Jahr-
hundert. Dagegen sind sie im fünften Jahrhundert ein beliebtes Motiv: 
Sixtus III. füllt die Kalotte einer ganzen Seitenapsidiole im Narthex 
des Baptisteriums der Laterankirche damit aus.98 Außerdem sind die 
Mosaikreste der alten Apsis gerade Fragmente von grünen Blättern 
auf einem Goldgrund." 
Aufschlußreich sind in diesem Zusammenhang die Beschreibungen 
eines im achtzehnten Jahrhundert verlorengegangenen Apsismosaiks 
in Santa Maria di Capua Vetere. Mazochi berichtet 1755 folgendes: 
'Musivum quod dixi, totam basilicae apsidem occupabat, in cujus me-
dio S. Maria puerum Jesum in sinu gerens exhibebatur; cetera vero non 
inelegantibus ornamentis pro quinti saeculi captu distincta cernebantur 
usque ad extremum fornicem, quem occupabat inscriptio, de qua 
mox. '1 0 0 Der Stifter dieses Mosaiks war der Bischof Symmachus - der, 
wie Mazochi mitteilt, 431 am Sterbebett des Paulinus von Nola ge-
standen habe -: 'In ejus enim musivi extremo fornice litteris plane 
cubitalibus legebatur: SANCTAE MARIAE SYMMACHUS EPIS-
COPUS.' Dieses Mosaik komme dem von Santa Maria Maggiore an 
Schönheit gleich: 'At musivi illius operis praestantia et mira pulchri-
tudo plane eadem erat, atque ilia quae in musivis Romanae basilicae 
S. Mariae Majoris conspicitur.' 
Zwischen dem Mosaik Torritis in Santa Maria Maggiore und dem 
aus dem fünften Jahrhundert stammenden Apsismosaik in Santa Maria 
di Capua Vetere muß somit eine gewisse Ähnlichkeit bestanden haben. 
Diese Ähnlichkeit glaubt Mazochi nicht nur in der Gestalt der Gottes-
mutter erblicken zu müssen, sondern auch in dem Akanthusgeschlinge 
- denn was kann er sonst meinen mit dem 'für das fünfte Jahrhundert 
nicht uneleganten' Ornament? 
Wahrscheinlich erstreckt sich die Parallele auch noch auf die Tiere 
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zwischen den Ranken, denn in der Apsis von Santa Maria di Capua 
Vetere hat es sie, wie Monacho ein Jahrhundert früher berichtet, einst 
gegeben: ' . . .quod musivum illius Ecclesiae habet sorices: vix namque 
est unus, et alter sorex: qui cum non nisi magna oculorum adhibita 
diligentia cerni queant, neque sint prope, aut versus Imaginem B. Vir-
ginis, sed longe, aliove spectantes; manifestum est ad ornatum pósitos 
esse, sicut ad ornatum columbae paucae, palmae, flores et id genus 
alia ibidem posita sunt: et ornatus causa duos quoque sorices prope 
vas florum in musivo cathedralis intueri licet.'101 Diese Texte legen 
die Vermutung nahe, daß nicht nur das Akanthengeschlinge im Apsis-
mosaik Torritis, sondern auch die darin dargestellten Tiere auf das 
alte Mosaik zurückgehen. So können wir uns ein ziemlich vollstän-
diges Bild von der ursprünglichen Apsiskomposition machen. 
So ist Santa Maria Maggiore, das erste Heiligtum das im Westen der 
Gottesmutter gewidmet wurde, zugleich die älteste bekannte Kirche 
der Christenheit, wo ihr Bildnis am Ehrenplatz der Basilika, der Apsis, 
angebracht war. Hier wird zum erstenmal in der christlichen Kunst 
jener besondere Charakter ihres Bildes betont, welcher dem ganz eige-
nen Platz entspricht, den die Gottesmutter - gewiß seit dem Konzil 
zu Ephesus - im christlichen Denken und in der christlichen Frömmig-
keit einnimmt. Denn während Laurentius und Andreas im fünften 
Jahrhundert in ihren Heiligtümern zu Rom nur einen untergeordneten 
Platz im Apsismosaik einnehmen, ist die Gottesmutter in der Apsis 
ihres Heiligtums auf dem Esquilin das Zentrum der Komposition: 
die Märtyrer bringen hier ihre Kränze vor ihrem Thron dar, wie sie 
sie anderwärts vor dem Thron des Herrn darbringen. So legen sie hier 
Zeugnis ab von der einzigartigen Würde der Heiligen Jungfrau; und 
diese Würde ist es, die zu dieser außerordentlichen ikonographischen 
Auszeichnung berechtigt. 
Noch ein anderes Element dieser Apsisdarstellung soll hier hervor-
gehoben werden: der Akzent liegt auf der hohen Würde der Jungfrau, 
wie sie, auf dem Konzil zu Ephesus, in dem Namen 'Theotokos' ge-
rade ihre Bestätigung gefunden hatte. Zwar war dieses Konzil vor 
allem der Person Christi gewidmet und der Triumphbogen in Santa 
Maria Maggiore zeugt vor allem von der orthodoxen Lehre über den 
adventus domini; aber auch auf die Person der Jungfrau fällt hier ein 
besonderes Licht und ihrer Würde wird gebührende Beachtung ge-
schenkt. Es mag die indirekte Revanche bezüglich der Würde der 
Theotokos gewesen sein, welche SixtusIII. dazu veranlaßte, diese Basi-
lika der Gottesmutter zu widmen und ihrem Bilde den Ehrenplatz 
einzuräumen. Diese Apsiskomposition ist hier der Inbegriff der Ortho-
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doxie, genau, wie etwas später, in den Apsiden des sechsten und sieb-
ten Jahrhunderts im Ostreich: dort stellen die Rechtgläubigen die 
Gottesmutter in der Apsis dar, während demgegenüber die die Reichs-
orthodoxie ablehnenden (und im sassanidischen Reiche abgesondert 
lebenden) Nestorianer das Kreuzeszeichen darin anbringen. Die nach-
drückliche Hervorhebung des Theotokosbildes als des Inbegriffs der 
rechtgläubigen Christologie findet, auch im Westen, seinen Ausdruck 
in den alten Versen des Breviarium Romanum: 102 
Gaude Maria Virgo, 
cunetas haereses sola interemisti: 
quae Gabrielis Archangeli dictis credidisti, 
dum virgo Deum et hominem genuisti, 
et post partum virgo inviolata permansisti. 
23 Kom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen: 
a Hypapanle (Detail), Josephs Traum 
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congr. naz. di studi romani, Bologna 1935, S. to. 
78) Liber de Ecclesia Romana Lateranensi: G. Biasiotti, a.a.O., S. 5-11. 
79) Unter anderen: E. Muntz, Notes sur les mosaïques chrétiennes de l'Italie, Revue archéolo-
gique N.S. 20, 1879, S. 114-5; С. Cecchelli, а а.О., S. 69. 
80) LP II, S 60. 
81) G. В. de Rossi in Bullettino di arch. er. 5, 1867, S. 72; Sene ΠΙ, 5, ι88ο, S. 149-5°; 
L. Duchesne, LP II, S. 67, Anm. 30. 
82) Vgl. LP I, S. 418 (Gregor III. 731-741); LP II, S. 7, io, 14, 16, 29 (Leo III 795-816). 
83) Vgl oben S. 123. 
84) J Ciampini, a.a O., S. 242-9, Tab. 76; LP I, S. 249, 250 Anm. 2. 
85) Unter anderen: Ss. Cosma e Damiano (526-530), S. Prassede (817-824), S. Cecilia 
(817-824), S. Marco (827-843). 
86) H. Gnsar, L Ì iscrizioni cristiane dt Koma sugli inibii del medio evo, Analecta Romana I, 
Roma 1899, S. 67-194. 
87) A. Schuchert, a a.O., S 60. 
88) H Gnsar, a.a O., S. 78 (S. Pietro in Vincoli), S. 80 (S. Andrea Catabarbara), E. Muntz, 
l'he host Mosaics of'Коте of'the IV to the IX Century, Baltimore 1890,8. 14 (S. Agata dei 
Goti). 
89) M. van Berchem-E. Clouzot, a a.O., S. 241-4. 
90) In seinem unvollendeten Werk über die Kirchen Roms : Cod. Vat. Lat. 6781, Fol. 151: 
G. Biasiotti, La basilica di Santa Maria Maggiore dt Koma prima delle innovazioni del secolo XVI, 
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Mélanges d'archéologie et d'histoire 3 ; , 1915, S. 23. Leider sind hier einige Worte im 
Manuskript unleserlich ( ). 
91) O. Panvinio, Le sette chiese romane, Trad. M. A. Lanfranchi, Roma 1570, S. 300. 
92) P. de Angelis, Basilicae S. Mariae Maioris de Urbe a Liberio Papa I usque ad Paulum V 
Pont. Max. descriptio et deUneatio, Romae 1621, S. 88. 
93) G. Severano, Memorie sacre delle sette chiese di Koma I, Roma 1630, S. 691. 
94) Nach J. Ciampini, a.a.O., S. 198, sei sie bei der Restauration durch Pinelli am Ende 
des 16. Jh. verlorengegangen. Nach M. Vloberg, Les types iconographiques de la Vierge dans 
l'art occidental, Maria II, Roma 1952, S. 494, könne man diese Worte noch über dem Ein-
gang lesen (sie!). 
9;) Es ist nicht die einzige Inschrift von Santa Maria Maggiore, die im Laufe der Jahr-
hunderte an anderer Stelle neu angebracht wurde; die Inschrift, welche Eugen ΠΙ. auf 
dem Portikus anbringen ließ, kann man heute an der Außenmauer sehen. 
96) G. Biasiotti, La basilica di S. Maria Maggiore di Roma prima delle innovazioni del secolo XVI, 
Mélanges d'archéologie et d'histoire 35, 1915, S. 16. Es fallt auf, daß auf diesem Mosaik 
Liberias als Grunder dargestellt ist. 
Vermutlich waren die Reste der Inschrift in dem Raum zwischen der Tür und dem 
Architrav angebracht, wo heute die Inschrift Benedikts XIV. (1740-1758) sich befindet. 
97) WM Π, S. 498-503, vertritt die Meinung, daß auch in der alten Apsis die Krönung 
der Gottesmutter dargestellt gewesen sei. Das ist wohl kaum anzunehmen, weil das 
Thema der Krönung anderswo erst im 11. Jh. erscheint. 
98) M. van Berchem-E. Clouzot, a.a.O., S. 9, Abb. 12. 
99) Vgl. oben S. 124. 
100) A. Mazochi, In vetus marmoreum sanetae Neapolitanae ecclesiae kalendarium commentanus 
III, Neapoli 1755, S. 706. 
101) M. Monacho, Sanctuarium Capuanum, Neapoli 1630, S. 226. 
102) Resp. VIII in Annuntiatione B.M.V.; vgl. H. Fortmann, Cunetas haereses sola intere-
misti, Nederlandse Katholieke Stemmen 45, 1949, S. 139-42. 
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V I E R T E S K A P I T E L 
D A S A U T O N O M E G O T T E S M U T T E R B I L D 
Santa Maria Maggiore bedeutet in der geschichtlichen Entwicklung 
des Gottesmutterbildes einen Wendepunkt. Schließt sie doch eine 
Periode ab, in der die Jungfrau fast ausnahmslos im christologischen 
Zusammenhang dargestellt wurde; es sind Kompositionen, in denen 
vorwiegend heilsgeschichtliche Ereignisse aus dem Leben des Herrn 
bildnerisch gestaltet wurden. Mit Santa Maria Maggiore bricht die 
Zeit an, da die Gottesmutter auch selber als Hauptperson dargestellt 
wird. Aber auch dann sieht man sie fast immer in Gesellschaft ihres 
göttlichen Sohns, denn man wil ja die 'Theotokos' und nicht die 
'Madonna' darstellen. 
Seit Beginn des fünften Jahrhunderts findet die Gottesmutter nicht 
nur in der christlichen Kunst, sondern auch in der Theologie und 
Liturgie allmählich größere Beachtung.1 Über die Marienverehrung 
in der vorephesinischen Zeit sind wir schlecht unterrichtet; wir wissen 
bloß aus einigen spärlichen Andeutungen, daß sie doch nicht ganz 
und gar hinter der Verehrung ihres Sohnes zurücktrat.2 Wichtig in 
dieser Frage ist einerseits ein in Ägypten gefundener Papyrus streifen 
aus dem dritten oder vierten Jahrhundert; er enthält nämlich den Text 
des bekannten Gebets 'Sub tuum praesidium (misericordiam) confugi-
mus, sancta Dei Genitrix'.3 Andererseits aber kommen wir um die 
Tatsache nicht herum, daß die Vätertexte aus der Zeit vor 400 kaum 
solche Stellen enthalten, aus denen man auf das Bestehen eines mehr 
oder weniger bewußten Sonderkults schließen könnte. Es liegt daher 
wohl Anlaß zur Annahme vor, daß zu dieser Zeit die Marienverehrung 
noch nicht stark verbreitet war - ein auffälliger Gegensatz zu der Mär-
tyrerverehrung, die, obgleich von jeher nachweisbar, namentlich seit 
312 für die Menge innerhalb der Reichskirche zum Gegenstand einer 
geradezu allgegenwärtigen Devotion, ja zur schlechthinnigen Volks-
frömmigkeit des vierten und fünften Jahrhunderts wurde. 
In der ersten Hälfte des fünften Jahrhunderts tritt eine Änderung 
ein, indem sich die Volksfrömmigkeit nun auch zum erstenmal der 
Gottesmutter zuwendet: es entsteht das älteste Marienfest und es wer-
den ihr die ersten Kirchen und Klöster gewidmet. Daß das Konzil von 
Ephesus diese Entwicklung für die Folgezeit entscheidend bestimmt 
hat, ist außer allem Zweifel. Führend in diesem ältesten Marienkult 
war der Osten, dessen Einfluß heute noch an der Liturgie verschiede-
ner Marienfeste spürbar ist.4 Bis zur Zeit Justinians kennt man im 
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Osten nur ein Marienfest: 'die Gedächtnisfeier der Gottesmutter'. Das 
Datum variiert je nach den verschiedenen Zentren, meistens aber 
hängt es mit dem Fest von des Herrn Erscheinen zusammen.5 Im 
sechsten Jahrhundert fängt man an, gewisse Höhepunkte aus dem 
Leben der Jungfrau zu feiern: die Geburt, den Tempelgang und die 
Dormitio; dieser Zyklus läßt sich noch um die soteriologischen Feste 
erweitern, an denen sie unmittelbar beteiligt ist: Verkündigung und 
Hypapante. 
Auch im Westen hängt die älteste Gedächtnisfeier der Gottesmutter 
fast überall mit dem Fest von des Herrn Erscheinen zusammen.6 Seit 
Beginn des sechsten Jahrhunderts wird in Rom die Jungfrau in den 
Communicantes der Messe erwähnt. Von mehreren Marienfesten hören 
wir erst unter Papst Sergius I. (687-701), der bestimmte, daß an vier 
Festen Prozessionen gehalten werden sollten: 'Constituit autem ut die-
bus Adnuntiationis Domini, Dormitionis et Nativitatis Sanctae Dei 
Genetricis semperque Virginis Mariae ac Sancti Symeonis, quod Ypa-
panti Greci appellant, letanía exeat a sancto Hadriano et ad sanctam 
Mariam populus occurrat.'7 Weil diese Feste im Sacramentarium Gre-
gorianum noch nicht erwähnt werden, müssen sie erst im Laufe des 
siebten Jahrhunderts eingeführt worden sein. Daß sie zu dieser Zeit 
zugleich mit den Päpsten und Mönchen aus dem Osten nach Rom 
gelangten, liegt klar auf der Hand. Ihre weitere Verbreitung im Westen 
verdanken sie dann zunächst wohl dem wachsenden Einfluß der römi-
schen Liturgie. In Gallien, Spanien und Mailand verbreiten sich diese 
Feste aber erst ziemlich spät. 
Die eifrigsten Förderer der Marienverehrung sind vor allem die 
Mönche gewesen. Daneben dürften die Heiligen Stätten in Palästina 
sowie Konstantinopel die Hauptzentren dieses Kults der vorikono-
klastischen Zeit gewesen sein. Im Heiligen Lande konzentrierte sich 
der Kult um die Orte, deren Boden die Füße der Jungfrau während 
ihres Erdenwallens betreten hatten.8 Und wo sich ihre Spuren schon 
verwischt hatten, bot die fromme Legende Ersatz. So markieren vom 
sechsten Jahrhundert an eine lange Reihe von Heiligtümern den 
Lebensweg der Jungfrau, von ihrem Geburtsort, bei der Piscina Pro-
batica an bis hin zu dem Ort, wo sie begraben wurde, in Gethsemani.9 
Nach der Mitteilung einiger späteren byzantinischen Geschichts-
25 Korn, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen: 
a der Kindermord 




Schreiber hätte Kaiser Konstantin die Stadt Konstantinopel bereits bei 
der offiziellen Einweihung am n . Mai 330 der Gottesmutter ge-
widmet.10 Dieser Bericht hört sich nicht sonderlich glaubwürdig an. 
Wahrscheinlich hat der Kaiser sich an den heidnischen Widmungs-
ritus gehalten und die Stadt dem Schutz der Tyche befohlen. Später 
trat die Gottesmutter an die Stelle dieser Göttin, vermutlich nach dem 
Sieg der Oströmer über die Avaren im Jahre 626. 
In diesem Jahre galt Konstantinopel jedoch schon länger als andert-
halb Jahrhunderte für ein bedeutendes Zentrum der Marienverehrung 
und es sollte es bis zu seiner Eroberung durch die Türken (145 3) blei-
ben. In der vorikonoklastischen Zeit hatte die Stadt schon dreißig der 
Gottesmutter gewidmete Kirchen, Kapellen und Klöster aufzuweisen; 
bei ihrem Untergang waren es gut hundert, wohingegen die Zahl der 
dem Herrn gewidmeten Heiligtümer nicht einmal dreißig betrug.11 
Mit dem Bau dieser 'Marienstadt' wurde um die Alitte des fünften 
Jahrhunderts begonnen; in der Descriptio Urbis Constantinopolitanae, 
welche zwanzig Jahre früher (um 430) datiert wird, wird jedenfalls das 
Bestehen irgendeiner Marienkirche mit keinem Wort erwähnt.12 Kurze 
Zeit später aber wird im Stadtteil Blachernen das so bekannte Heilig-
tum der Gottesmutter erbaut.13 Fast alle byzantinischen Geschichts-
schreiber nennen Pulcheria (399-453) als die Stifterin dieser Kirche; 
einige erwähnen dabei auch noch ihren Gemahl, den Kaiser Marcianus 
(450-457).14 Prokopius ist der einzige, der die Kirche Justinian dem 
Großen (527-565) zuschreibt, aber wahrscheinlich geht er auch hier in 
seinem Lob für den Kaiser zu weit und hat dieser das Gebäude bloß 
restauriert.15 Schon bald konzentrierte sich der Kult hier um das Ge-
wand der Gottesmutter, das man später mit dem Namen maphorion 
bezeichnet. Diese Reliquie wurde vermutlich zur Zeit Kaiser Leos des 
Großen (457-474) aus Palästina nach der Blachernenkirche hinüber-
geführt und dort in einem Martyrium untergebracht.16 
Das zweite der Gottesmutter gewidmete Heiligtum in Konstanti-
nopel, im Stadtteil Chalkoprateia, geht gleichfalls auf die Mitte des 
fünften Jahrhunderts zurück.17 Es lag nordwestlich der Hagia Sophia, 
im Viertel der Kupferschmiede. Nach der landläufigen Ansicht sollen 
Theodor II. (408-450) und seine Schwester Pulcheria die Erbauer ge-
26 Row, Santa Maria Maggiore, Triimpbbogin: 
a der Thron des Herrn 
b die Stadt Jerusalem 
с die Stadt Bethlehem 
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wesen sein.18 In einer Novelle Justinians jedoch wird Verina, die Ge-
mahlin Kaiser Leos des Großen, als Stifterin genannt.19 Ging vielleicht 
bei dem großen Brand, der 475 den Stadtteil Chalkoprateia und Um-
gebung heimsuchte, auch die Marienkirche verloren und wurde sie 
etwa von Verina neu aufgebaut, die bis 478, unter Kaiser Zeno, mehr 
oder weniger als Verwalterin auftrat? ^ Das Befremdliche bei dieser 
Frage bleibt aber, daß die anderen Geschichtsschreiber Verina gar 
nicht erwähnen. 
Auch in dieser Kirche wurde einmal eine kostbare Reliquie der 
Jungfrau aufbewahrt: ihr Gürtel; außerdem befanden sich hier die 
Windeln, in die einst das Christkind gewickelt war. Wir wissen aber 
nicht, wann dieser Gürtel nach Konstantinopel gelangte, viel weniger, 
wann er in der Chalkoprateiakirche untergebracht wurde. Es besteht 
eine Tradition, nach der Kaiser Arcadius (595-408) den Gürtel nach 
Konstantinopel übergeführt hätte.21 Dagegen hätte, nach einer anderen 
Tradition, die Überführung erst unter Justinian dem Großen statt-
gefunden.22 Mit einiger Wahrscheinlichkeit kann man wohl annehmen, 
daß sich die Reliquie unter Justin II. (565-578) in der Chalkoprateia-
kirche befand ,weil dieser Kaiser der Kirche ein Martyrium angliederte. ^ 
Es ist eine merkwürdige Erscheinung, daß in diesen ältesten und 
ehrwürdigsten Marienheiligtümern der Stadt Konstantinopel Reli-
quien im Kult eine so bedeutende Rolle spielten; es gibt daher zwi-
schen diesem Kult und dem an den Heiligen Stätten mancherlei Be-
rührungspunkte. In den anderen Heiligtümern, die eine so kostbare 
Reliquie nicht aufzuweisen hatten, waren es häufig Ikonen, um die 
sich die Verehrung konzentrierte.24 An anderen Orten im Osten und 
- etwas später - auch im Westen vollzieht sich die Entwicklung der 
Marienverehrung in ähnlicher Weise. 
In diesem veränderten Milieu, das sich durch wachsendes Interesse 
für die Person der Gottesmutter auszeichnet, entsteht ihre autonome 
Bilddarstellung, welche schon recht bald in mehreren Typen Verbrei-
tung findet. Wie schon eingangs erwähnt wurde, liegt der entscheiden-
de Wendepunkt in den Anfängen des fünften Jahrhunderts. Damit soll 
aber nicht gesagt sein, daß es in der Zeit vor 400 solche autonomen 
Darstellungen der Jungfrau doch nicht gegeben haben könnte, allein 
es handelt sich in dem Fall um verschwindende Ausnahmen. 
Es hat eine Zeit gegeben, da man nahezu in jeder Orantin ' auf den 
Katakombenfresken die Gottesmutter glaubte erblicken zu müssen, 
eine Meinung, die man - übrigens mit Recht - inzwischen längst auf-
gegeben hat. Heute gibt es nur mehr zwei Fresken, die man gemeinhin 
mit der Gottesmutter in Verbindung bringt. Die erste ist die bekannte 
Darstellung i m ' C u b i c u l u m der v e l a t i о' der Priscillakatakombe, 
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die gegen Ende des dritten oder zu Anfang des vierten Jahrhunderts 
datiert wird (Abb. 15 za.).26 In der Mitte steht eine verschleierte Orantin. 
Zu ihrer Rechten sitzt eine Frau ohne Schleier, in eine mit c/avi bor-
dierte Tunika gekleidet; sie trägt ein nacktes Kind auf dem Arm. Zur 
Linken der Orantin sitzt ein Greis, von dem man häufig annimmt, er 
sei ein Bischof. Vor der Kathedra stehen - den Rücken zum Greis 
hingewendet - ein junger Mann und eine junge Frau. Letztere trägt 
eine tunica clavata und keinen Schleier; in ihren Händen trage sie, nach 
der Ansicht Wilperts, eine geöffnete Schriftrolle. Der Mann neben ihr 
hält vermutlich einen weißen Schleier in den Händen. 
Bisher hat man für diese Darstellung als Ganzes noch keine be-
friedigende Erklärung gefunden. Die linke Gruppe hat man wohl ein-
mal als Eheschließung deuten wollen; in der rechten wäre die Ver-
storbene als Mutter dargestellt. Gegen diese Interpretation läßt sich 
einwenden, daß zu dieser Zeit für die Ehedarstellung die Formel der 
dextrarumjmctio üblich ist.26 Andere Interpreten wollen die linke Szene 
als die velatio virginis deuten; der Bischof weise die Verstorbene auf das 
leuchtende Vorbild der auf der anderen Seite dargestellten Jungfrau 
hin. Für diese Erklärung beruft man sich gern auf einen Text des 
Ambrosius, in dem er eine Jungfrau ermahnt, sie möge der Gottes-
mutter nachfolgen.27 Allein auch diese Erklärung ist anfechtbar, weil 
der Kirchenlehrer Ambrosius zu jener Zeit noch nicht geboren war 
und sich im Laufe des vierten Jahrhunderts eben hinsichtlich Ehe und 
Jungfräulichkeit gar manches im kirchlichen Leben geändert hatte; 
die Anfänge des Klosterlebens liegen in der Zwischenzeit. 
Auch die Annahme, daß links die velatio der Verstorbenen dargestellt 
sei, berechtigt nicht sogleich zu dem Schluß, daß mit der Frau zur 
Rechten der Orantin die Gottesmutter gemeint sei. Freilich besteht 
eine gewisse Ähnlichkeit zwischen dieser Person und der Jungfrau in 
der Szene der Weissagung Balaams in derselben Katakombe. Dagegen 
aber zeigt sie auch eine auffallende Ähnlichkeit mit der Frau, die vor 
der Kathedra des Greises steht; daraus könnte man schließen, daß 
beide Male dieselbe Person gemeint sei. So gibt es in dieser Freske 
viele Elemente, die uns nicht klar sind; man wird daher diese Dar-
stellung schwerlich als das älteste autonome Gottesmutterbild an-
sehen können. 
Die zweite, heute immer noch diskutierte Freske, befindet sich im 
C o e m e t e r i u m Maius (Abb. 152b).28 Sie ist in der Lunette eines 
Arkosols angebracht und wird in der ersten Hälfte des vierten Jahr-
hunderts datiert. Es ist die Büste einer Frau, die ihre Hände im Gebet 
erhoben hat; frontal vor ihrer Brust ist das Brustbild ihres kleinen 
Sohnes angebracht. Die Frau ist in ein vielfarbiges Gewand gekleidet 
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und trägt reichen Schmuck; auf dem Haupt trägt sie einen dünnen 
Schleier. Zu beiden Seiten der Frau ist das Christusmonogramm dar-
gestellt, was einige Interpreten zu dem Schluß verleitet haben dürfte, 
hier sei die Gottesmutter mit ihrem Sohn gemeint. Ein solcher Schluß 
ergibt sich jedoch keineswegs zwangsläufig, denn dieses Monogramm 
begegnet einerseits auch bei gewöhnlichen Sterblichen 29, andererseits 
nur sehr selten in den Darstellungen Christi.30 Man sucht d i ce Inter-
pretation wohl mit dem Hinweis zu begründen, die beiden hier be-
grabenen Verstorbenen seien schon als Oranten auf dem Bogen-
gewölbe dargestellt, somit müsse die Frau in der Lunette die Gottes-
mutter sein.31 Dabei wird aber nicht erwähnt, daß zwischen diesen 
beiden Oranten eine imago clipeata Christi angebracht ist. Würde man 
diese Interpretation gelten lassen, so befänden sich hier also - mirabile 
dictu - zwei Christusdarstellungen übereinander. Außerdem erscheint 
die Frage berechtigt, ob es absolut feststehe, daß in diesem Cubiculum 
nur zwei Personen begraben wurden. 
So sind die Argumente, die man für eine marianische Deutung die-
ser Darstellung beibringt, nicht sonderlich überzeugend; jedenfalls 
wiegen sie den großen Einwand nicht auf, den man gegen diese Inter-
pretation erheben kann, nämlich den bildnishaften Charakter dieser 
Freske. Begründeter erscheint vielmehr die Annahme, es handle sich 
hier um die Darstellung einer Mutter mit ihrem Sohn. 
Läßt man diese beiden problematischen Monumente weiter unbe-
rücksichtigt, so bleiben aus der Zeit vor 400 nur noch einige Gold-
g läse r übrig, auf denen vermutlich die Gottesmutter dargestellt ist 
(Abb. 222a).32 Aus all dem dürfte klar hervorgehen, daß das autonome 
Gottesmutterbild - wenn es ein solches vor dem fünften Jahrhundert 
überhaupt gegeben hat - gewiß nicht zum eisernen Inventar der da-
maligen christlichen Ikonographie gehört. 
Übrigens macht auch das Konzil von Ephesus noch nicht jede Dar-
stellung einer Mutter mit Kind zum Bild der Theotokos. So ist es sehr 
fraglich, ob die Figuren im Musée Lavigerie zu Karthago wohl die 
Jungfrau darstellen.33 Und auch der Marmorkopf im Museum zu 
Smyrna, der zu einem Bild gehört, das an Größe dem Koloß von 
Barletta gleichkam, paßt besser zu einer Göttin als zur Mutter des 
Herrn.34 
Für das Studium des autonomen Gottesmutterbildes in dieser Peri-
ode sind wir jedoch nicht auf solche problematischen Monumente an-
gewiesen. Zum Glück sind uns noch einige wenige Monumental-
kompositionen erhalten geblieben, die einst die Gotteshäuser schmück-
ten; weiter einige Ikonen, Miniaturen und Skulpturen. Andere Dar-
stellungen lassen sich anhand von Texten rekonstruieren. 
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Die dominierende Figur in diesen Darstellungen ist die thronende 
Gottesmutter mit Christus auf dem Schoß. Sie selbst wird in diesem 
Falle immer betont frontal dargestellt, die Haltung Christi dagegen 
wechselt gelegentlich: meistens sitzt auch er frontal, mitten auf dem 
Schoß seiner Mutter; daneben gibt es aber auch mehrere Darstel-
lungen, auf denen er zu ihrer Linken sitzt. In Rom wird die hohe 
Würde der Gottesmutter dadurch betont, daß sie als Kaiserin dar-
gestellt wird; bis auf eine einzige Ausnahme ist diese römische, fürst-
liche Marienfigur immer thronend dargestellt. In Ägypten liegt der 
Akzent manchmal anders: hier kennt man den Typus der stillenden 
Mutter. 
In der protobyzantinischen Zeit erscheint auch häufig die Darstel-
lung der stehenden Gottesmutter, fast immer in betender Haltung. 
Nur ganz selten trägt sie Christus auf dem Arm. 
Die Einteilung in thronende und stehende Gottesmutter wird von 
einer Darstellung durchkreuzt, die mit der späteren Platytera gewisse 
Züge gemein hat: es ist die Jungfrau - sitzend oder stehend - die 
Christus in einer Mandorla vor sich hält. 
Schließlich begegnet noch die Darstellung der Gottesmutter als 
imago clipeata.™ 
Damit ist die Haupteinteilung dieses Kapitels gegeben: 
- die thronende Gottesmutter: 
mit Christus frontal auf ihrem Schoß 
mit Christus zur linken Seite 
Maria Kaiserin 
die stillende Mutter 
- die stehende Gottesmutter: 
die betende Gottesmutter 
mit Christus auf dem Arm 
- die Gottesmutter mit Christus in einer Mandorla 
- die imago clipeata der Gottesmutter. 
D I E T H R O N E N D E GOTTESMUTTER MIT CHRISTUS 
FRONTAL AUF IHREM SCHOSZ 
Das auch für die kommenden Jahrhunderte am meisten typische 
Marienbild ist das der thronenden Gottesmutter mit Christus auf dem 
Schoß. Nie werden in frühchristlicher Zeit, und nachher selten, andere 
Heilige (Märtyrer) thronend oder sitzend dargestellt, dagegen aber 
erscheinen sie wohl als Oranten.35a Dieser Typus der Gottesmutter 
tritt seit dem fünften Jahrhundert häufig an die Stelle, welche früher 
dem Herrn selber vorbehalten war. Auch die Jungfrau sitzt, wie der 
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Herr selber, auf einem Thron; andererseits aber ist ihre Gestalt selber 
wieder ein Thron: der Thron des Allerhöchsten; denn nie wird sie 
sitzend dargestellt, ohne daß sie dabei Christus auf dem Schoß hält. 
Man könnte sich fragen, ob dieser Typus vielleicht auf die Szene der 
Magieranbetung zurückgehe. Im Gegensatz nämlich zum Westen, wo 
die Gottesmutter in diesem Motiv im Profil dargestellt wird, erscheint 
auf dem ältesten bekannten Spezimen aus dem Osten - dem Ambo von 
Thessalonika - ihre Gestalt betont frontal.36 Auch in späterer Zeit 
sieht man die Magieranbetung noch vereinzelt im Rahmen einer hiera-
tischen Komposition (Abb. 71). Nur die Magier zu beiden Seiten des 
Thrones erinnern an das historische Geschehen; ersetzt man diese 
durch Engel und Heilige, so hat man die Darstellung der thronenden 
Gottesmutter, wie diese oft in Apsiden und auf Schiffswänden be-
gegnet. Es stammen aber diese späteren Darstellungen der Magier aus 
einer Zeit, da das autonome Gottesmutterbild schon stark verbreitet 
war; es ist daher sehr gut möglich, daß, gerade umgekehrt, dieses auto-
nome Einzelbild die hieratische Komposition der Magieranbetung be-
einflußt hat, um so mehr, als die Gottesmutter auch hier von Anfang 
an fast immer im Profil dargestellt wurde. Der Ambo datiert aber aus 
einer Zeit, da eine solche Beeinflußung noch so gut wie ausgeschlossen 
ist. Außerdem geht die Darstellung auf dem Ambo - auch was die Ge-
stalt der Gottesmutter betrifft - unmittelbar auf den Galeriusbogen 
zurück. Dabei entspricht der Typus der Jungfrau bis ins einzelne dem 
der späteren Nikopoia: auch in der 'Nikopoia' ruht Marias Rechte 
häufig auf der Schulter Christi, ihre Linke auf seinem Knie. Soll man 
nun hieraus folgern, daß die Darstellung der frontal thronenden Got-
tesmutter auf die Szene der Magieranbetung zurückgehe? Eine solche 
Folgerung ginge doch zu weit. Weil auch hier das erforderliche Ver-
gleichsmaterial fehlt, ist bei der Annahme einer bestimmten Vorlage 
äußerste Vorsicht geboten. Außerdem ist der vorliegende Typus in 
den Darstellungen einer Göttin, oder Mutter mit Kind, schon so lange 
vorbereitet, daß seine Anwendung auf die Gottesmutter eigentlich 
nicht anders als natürlich erscheint. Ungleich wichtiger ist in diesem 
Fall jedoch der ikonologische Hintergrund.37 
Das Bild der thronenden Gottesmutter mit dem frontal dargestellten 
Christus auf dem Schoß eignet sich vortrefflich als Zentralmotiv einer 
hieratischen Komposition. Wenn also in vorikonoklastischer Zeit die 
Jungfrau in der Apsis der Kirche dargestellt wird, so finden wir - so-
weit sich das zurückverfolgen läßt - immer die thronende Gottes-
gebärerin. 
In der Reihe der apsidalen Bildnisse bildet Santa Maria Maggiore 
in Rom den Anfang. Bald folgt die Hauptkirche von Capua, heute 
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Santa Mar ia di Capua Ve t e r e , wo der Bischof Symmachus ein 
Apsismosaik anbringen ließ, das große Ähnlichkeit hatte mit dem 
Mosaik von Santa Maria Maggiore.33 Die folgende, uns bekannte 
marianische Apsiskomposition in Rom, datiert erst aus dem siebten 
Jahrhundert. Man sah sie, bis ins sechzehnte Jahrhundert, in der 
Kirche der Märtyrerin Mar t i na , einem Heiligtum, das Papst Hono-
rius I. (625-638) vermutlich im Secretarium Senatus auf dem Forum 
Romanum einrichtete.39 Im Apsismosaik dieser Kirche war die Gottes-
mutter dargestellt, Christus auf dem Schoß und von zwei Päpsten, 
wahrscheinlich Honorius I. und Donus (676-678) umgeben. Letzterer 
brachte ein Kirchenmodell dar. Merkwürdig ist jedoch, daß neben 
dem Thron der Jungfrau die Titelheilige nicht dargestellt war. Übri-
gens wird die Märtyrerin im Liber Pontificalis erst unter Papst Ha-
drian I. (772-795) als Titelheilige erwähnt.40 Das dürfte darauf hin-
deuten, daß diese Kirche erst in späterer Zeit der Märtyrerin Martina 
gewidmet wurde und anfangs die Gottesmutter die Titelheilige 
war. 
Auch im Osten erscheint die Apsisdarstellung der Jungfrau ver-
mutlich zum erstenmal in einem der ihr gewidmeten Heiligtümer, und 
zwar im Martyrium der Blachernenkirche in Konstantinopel.41 Der 
Erbauer dieser Kirche, Leo der Große (457-474), ließ 'über dem Altar' 
(Alterraum) eine Darstellung der thronenden Gottesmutter anbringen, 
umgeben vom Kaiser, seiner Gemahlin Verina mit ihrer beider Enkel 
Leo auf dem Arm und ihrer Tochter Ariana.42 Dieses Votivmosaik 
war vermutlich in der Apsis angebracht. 
Zu Beginn des sechsten Jahrhunderts folgt die Hauptapsis der Ser-
giuskirche zu Gaza, von der uns Choricius eine ausführliche Be-
schreibung gibt.43 Vor einem Gold- und Silbergrund thront die Got-
tesmutter, Christus auf dem Schoß; auf beiden Seiten nähert sich ihnen 
eine fromme Prozession. Äußerst rechts steht der Würdenträger Ste-
phanus, der Stifter dieses Heiligtums und deshalb wert, diesen Heili-
genzug zu begleiten. Auf den Händen trägt er das Kirchenmodell, das 
er - nach der Aussage des Choricius - Sergius, dem Schutzpatron neben 
ihm, darreicht. Dieser nickt beifällig und blickt wohlwollend zu Ste-
phanus hin, dem er zugleich die Hand auf die Schulter legt; er ist im 
Begriff, den Stifter des Heiligtums bei der Jungfrau und Christus ein-
zuführen. Vermutlich erlaubt Choricius sich hier einige rhetorische 
Freiheiten und reicht Stephanus nicht dem Sergius die Kirche dar, 
sondern der Gottesmutter mit Christus; der Stifter wird dabei von 
Sergius eingeführt, wie z.B. Kosmas und Damián von den Apostel-
fürsten, in der Kirche von Felix IV. auf dem Forum. Welche anderen 
Heiligen in dieser frommen Prozession mitzogen, erwähnt Choricius 
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nicht. Einer von ihnen war vermutlich der Bischof Marcianus, der in 
diesem Text als Stephanus' Mitarbeiter genannt wird.44 
Dieses Apsismosaik in Gaza unterschied sich wahrscheinlich kaum 
von den zeitgenössischen Mosaiken in Ravenna und Parenzo, welche 
Städte gleichfalls unmittelbar unter byzantinischem Einfluß standen. 
In Ravenna ist es die Apsis von Santa Maria Maggiore, die von 
Bischof Ecclesius (522-532) erbaut wurde und im achtzehnten Jahr-
hundert verlorenging.45 Dieses Mosaik der Gottesmutter übertraf, 
nach der Beschreibung durch Agnellus, alles, was sich dem Auge je 
an Schönheit dargeboten. Unter dem Mosaik stand folgende Inschrift: 
VIRGINIS AULA MICAT CHRISTUM QUAE CEPIT AB ASTRIS 
NUNCIUS A CAELIS ANGELUS ANTE FUIT 
MISTERIUM VERBI GENITRIX ET VIRGO PERENNIS 
AUCTORISQUE SUI FACTA PARENS DOMINI 
VERA MAGI CLAUDI CAECI MORS VITA FATENTUR 
CULMINA SACRA D E O DEDICAT ECCLESIUS 
Die Beschreibung des Agnellus kennzeichnet sich durch äußerste 
Knappheit; aber vermutlich dürfen wir aus der letzten Zeile der In-
schrift herauslesen, daß der Bischof Ecclesius mit dem Kirchenmodell 
auf den Händen dargestellt war. Diese Vermutung findet eine Stütze 
in einem Text Rossis, der das Mosaik vor seinem Untergang, im Jahre 
1550, noch gekannt hat.46 Rossi berichtet nämlich, daß der in Ravenna 
so namhafte Julius Argentarius in der Apsis von Santa Maria Maggiore 
ein Mosaik habe anbringen lassen, auf dem Bischof Ecclesius der 
Gottesmutter und Christo das Kirchenmodell darbrachte. Zu Rossis 
Lebzeiten befand sich dieses Mosaik in sehr schlechtem Zustand. Es 
ist sehr wahrscheinlich, daß wir es hier mit dem letzten Rest der Apsis-
komposition aus dem sechsten Jahrhundert zu tun haben. 
Das Apsismosaik in P a r e n z o dagegen blieb erhalten (Abb. 161a). 
Es geht auf den Bischof Eufrasius zurück, der zwischen 535 und 543 
die Basilika erbaute.47 Zwar wurden die Mosaiken gründlich restau-
riert und wurde Ende des neunzehnten Jahrhunderts namentlich die 
Figur der Gottesmutter stark ergänzt, aber die Komposition als solche 
blieb trotzdem erhalten.48 Das Mosaik zeigt uns wieder die thronende 
Gottesmutter mit Christus auf dem Schoß. Über ihrem Haupt erscheint 
in den Wolken die Hand Gottes mit dem Kranz. Zwei Thronengel 
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führen die Kränze und Geschenke herantragenden Heiligen und Stifter 
ein. Einer dieser Heiligen ist Maurus, Bischof und Märtyrer von Pa-
rentium; die anderen drei sind anonym. Dem Maurus folgen der 
Bischof Eufrasius, das Kirchenmodell auf bedeckten Händen, der Erz-
diakon Claudius und dessen Söhnchen, der Namensvetter des Bischofs, 
mit zwei Wachsfackeln. In der Widmungsinschrift unter dem Mosaik 
ist von der ursprünglichen Kirche und dem von Eufrasius vorgenom-
menen Neubau die Rede. 
Außer diesem Mosaik in Parenzo blieben uns noch die Reste einer 
zweiten Apsiskomposition aus dem sechsten oder siebten Jahrhundert 
erhalten. Sie stammen aus der Apsis der P a n a g i a K a n a k a r i a a n der 
Nordostküste von Zypern und werden jetzt im Museum von Nikosia 
aufbewahrt.49 Diese Apsiskomposition zeigt die Gottesmutter, auf 
einem leierförmigen Thron sitzend; der kleine Logos auf ihrem Schoß 
hält mit beiden Händen die Buchrolle fest. Der Thron steht auf einem 
Globus und das Ganze ist von einer blauen Mandorla mit Irisrand 
umgeben. Neben dem Thron stehen zwei Engel: die himmlische Leib-
wache; zwischen den Engeln und der Jungfrau sind noch schwache 
Spuren von Palmbäumen zu unterscheiden. 
Das Merkwürdige an dieser Komposition ist, daß der kosmische 
Apparat der majestas Domini hier der Theotokos zuerkannt wird, das 
einzige uns aus dieser Zeit bekannte Beispiel. Wohl kommt später die 
die Gottesmutter umgebende Mandorla regelmäßig vor, besonders 
auf den romanischen Fresken, aber dann weiß man längst nicht mehr, 
welches die ursprüngliche Bedeutung der Mandorla war.50 Zur Zeit 
des Panagia-Kanakaria-Mosaiks jedoch erweckt sie noch den Gedan-
ken an eine Theophanie. Dieses Apsismosaik stellt somit eine Offen-
barung der Majetät Gottes dar, der jetzt nicht auf dem Berg Thabor 
oder auf dem Triumphwagen Ezechiels steht, sondern auf dem Schoß 
der Theotokos sitzt. 
Was von der Apsis der Panagia Kanakaria gilt, gilt von allen mari-
anischen Apsiskompositionen aus dieser Zeit: die Jungfrau thront dar-
in als die 'Theotokos'. Ihr Bild in der Apsis ist eine Sigle dafür, daß 
der Gottessohn wahrhaft Mensch geworden. Am deutlichsten läßt 
dies die Inschrift der alten Koimesiskirche in N i z ä a erkennen, eine 
Inschrift, die zu der ältesten Schicht dieser Apsis gehört: „εκ γαατρος 
προ εωσφόρου εγεννηοά σε." (Ps. 109, 3) б 1· Das Bild der thronenden 
28 a Rom, Prisctllakatakombe, 'cubiculum der velalio' 
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Gottesmutter, das vermutlich diese Apsis schmückte, bevor die Ikono-
kJasten das Kreuz darin anbrachten, erweckte zugleich den Gedanken 
an das Hervorgehen des Sohnes aus dem Vater und an die Geburt des 
Gottessohns aus der Jungfrau Maria. So wird es auch begreiflich, daß 
nach dem Konzil von Ephesus die Bilddarstellung Christi in der Apsis 
durch die der thronenden Gottesmutter mit dem menschgewordenen 
Logos auf dem Schoß ersetzt werden konnte.62 
Nicht nur in den Apsiden, sondern auch an den Kirchenwänden 
wurde bisweilen der thronenden Gottesmutter mit ihrer himmlischen 
Hofhaltung ein Platz eingeräumt. So widmete Theoderich der Große 
(493-526) in seiner Palastkirche zu R a v e n n a - der heutigen Sant' 
Apollinare Nuovo - die eine SchifFswand Christo, die andere der Mut-
ter des Herrn (Abb. 161 b).63 Dieses Mosaik ist um so merkwürdiger, als 
es in einem Gebetshaus der Arianer angebracht wurde. Es weicht aber 
in nichts von den orthodoxen Darstellungen ab; höchstwahrscheinlich 
waren die vorhandenen Künstler Katholiken, die nur die erprobten 
Klischees reproduzierten. Auch hier Hegt das Schwergewicht auf der 
hohen Würde der Gottesmutter. Sie ist in ein purpurnes Gewand mit 
goldenen davi gekleidet und sitzt auf einem reich geschmückten Thron; 
auf ihrem Schoß sitzt das Christkind. Das Kissen auf dem Thron ist 
sternübersät. Nordström betrachtet es als ein Symbol des Himmels-
gewölbes; und so wäre, seiner Ansicht nach, Maria hier als Herrscherin 
über den Kosmos angedeutet. Diese Interpretation dürfte ein wenig 
gesucht erscheinen, denn diese Symbolik würde man eher bei dem 
Herrn selber erwarten, der aber auf der gegenüberliegenden Schiffs-
wand auf einem einfachen Kissen sitzt. 
Ebenso wie Christus hat die Jungfrau eine Leibwache, bestehend 
aus vier stabtragenden Engeln.54 Auf diese Weise ist eine Gruppe 
entstanden, welche durch ihre Frontali tat völlig isoliert ist; der einzige 
Kontakt mit der herannahenden Prozession besteht in der einladenden 
Gebärde, welche die Gottesmutter mit der Rechten macht. Dadurch 
gewinnt der Betrachter einen Eindruck von der Würde der Gottes-
mutter. 
Wir wissen nicht, wie der Raum zwischen der thronenden Gottes-
mutter und der Stadt Classis, am anderen äußersten Ende derselben 
Schiffswand, ursprünglich ausgefüllt war; vermutlich war er einst mit 
einem Fries belebt, auf dem Stifter- oder Heiligenfiguren dargestellt 
waren. Als der Bischof Agnellus etwa fünfzig Jahre später die Basilika 
entsühnte, trat an die Stelle dieser Mosaiken die feierliche Prozession 
von Jungfrauen, die ihre Kränze vor dem Thron der Hl. Jungfrau 
darbringen.56 Sie erscheinen als vornehme Hofdamen, die sich an einer 
Audienz am himmlischen Hof beteiligen; die Palmbäume und Blumen 
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sollen andeuten, daß sie im Paradies verweilen. Nordström weist noch 
auf eine merkwürdige Parallele mit der profanen Kunst hin: sowie auf 
dem Sockel der Arcadius-Säule in Konstantinopel die Senatoren aus 
Rom und Konstantinopel den Kaisern Honorius und Arcadius ihre 
Kränze darbringen, so wallen hier die Prozessionen von Jungfrauen 
und Märtyrern mit ihren Kränzen aus Classis und Ravenna zum Thron 
der Gottesmutter und Christi. Eine andere Parallele findet man in der 
christlichen Kunst: dort wo die zwölf Lämmer aus den Schafställen, 
Bethlehem und Jerusalem, zum Lamm auf dem Paradiesberg ziehen. 
Die drei Weisen mit ihren Geschenken gehen den Jungfrauen auf 
ihrem Weg zum Thron der Gottesmutter voran. Obgleich man die 
Weisen eher auf der anderen Schiffswand, an der Spitze der Märtyrer, 
erwartet hätte, ist die traditionelle Darstellung der Magieranbetung 
offenbar so vertraut, daß man sie sich nur beim Thron der Gottes-
mutter mit Christus auf dem Schoß vorstellen kann. 
Der Typus der ravennatischen thronenden Jungfrau begegnet auch 
auf einem der Votivmosaiken in der Demetrius-Basilika zu Thessa-
lonika.86 Hier sind aber alle Personen frontal dargestellt, so daß sie 
alle Auge in Auge mit dem Betrachter stehen. Auch hier wird die 
Theotokos von Engeln umgeben, die als Hofwürdenträger mit ihrem 
Stab ehrfürchtig zu beiden Seiten des Thrones zurücktreten. Ein wenig 
abseits steht Demetrius, welcher der Jungfrau den Stifter vorstellt, und 
eine anonyme, als Orantin dargestellte Heilige. 
In Rom findet sich eine identische thronende Muttergottesgestalt in 
der Grabkirche der Märtyrer Felix und Adauctus in der C o m m o d i 1-
l a k a t a k o m b e (Abb. 162)57 und in der Krypta von San L o r e n z o 
fuor i le mura.6 8 In der Grabkirche führt Adauctus die Witwe Tur-
tura vor den Thron der Gottesmutter; seine Rechte ruht, wie zum 
Schutz, auf ihrer Schulter. Turtura bietet auf ehrfürchtig bedeckten 
Händen Wachskerzen an. Auf der anderen Seite des Throns blickt Felix 
starr zu dem Betrachter hin. Nur die Engel fehlen auf dieser Freske.59 
Auch außerhalb der monumentalen Kunst sieht man häufig das Bild 
der thronenden Gottesmutter. Meistens berühren sich diese Darstel-
lungen nah mit denen der Mosaiken und Fresken. So erweckt das 
merkwürdige silberne Reliquiar in der Kathedrale van G r a d o starke 
Anklänge an Ravenna (Abb. zzzd).60 Die Namen der Heiligen, die am 
oberen Rand und an der Innenseite des Reliquiars graviert sind, lassen 
auf Norditalien als Ursprungsland schließen, und zwar auf das benach-
barte Aquileia. Auf dem Deckel ist rund um die thronende Gottes-
mutter ein Blattkranz angebracht, der an den Blumen- und Früchte-
kranz erinnert, in den oft das Porträt eines Heiligen gefaßt i s t β 1 und 
das dem Bild einen triumphalen Charakter verleiht. Der Thron hat 
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einen leierförmigen Rücken, wie der Thron des Herrn auf dem Schiffs-
mosaik in Sant' Apollinare Nuova in Ravenna. Auf dem Thron die 
hieratische Gestalt der Gottesmutter mit weit geöffneten Augen: fron-
tal auf ihrem Schoß Christus, einen Codex in den Händen. Die Jung-
frau hält in der Rechten einen Kreuzstab, womit sie sich auf die Sitz-
bank stützt; es ist das älteste, uns bekannte Beispiel für dieses merk-
würdige Motiv. Wahrscheinlich hat der Künstler für dieses Bild in der 
profanen Kunst Anregung gefunden, in der ja vom fünften Jahrhun-
dert an der Kreuzstab als Attribut des Kaisers, der Kaiserin, der Vic-
toria und einigemal der Konsuln vorkommt. Eine Kaiserin mit Kreuz-
stab sieht man zum erstenmal auf einer ravennatischen Münze mit dem 
Bilde der Licinia Eudokia (437-45 5), der Gemahlin Kaiser Valentinians 
III. Man braucht also nicht, wie mehrere Autoren wahrhaben wollen, 
die Erklärung des Kreuzstabs auf dem Reliquiar in Ägypten zu suchen. 
Am auffälligsten in dieser Darstellung ist der Nimbus um das Haupt 
der Gottesmutter; es herrscht allgemein die Auffassung, in diesem 
Nimbus sei das cbrismon dargestellt. Weigand trägt durchaus keine Be-
denken dagegen, denn er ist der Meinung, das chrismon sei ein Attribut, 
das erst in späterer Zeit nur Christo zukomme. Amason schreibt es 
der Unerfahrenheit des Künstlers zu. Dennoch erscheint uns die Frage 
berechtigt, ob hier tatsächlich das chrismon gemeint sei; man könnte 
es auch als ein einfaches Ornament im Nimbus betrachten. 
In Konstantinopel blieb keine einzige monumentale Darstellung aus 
dieser Periode erhalten. Vielleicht aber besitzen wir ein Abbild in dem 
wunderschönen Elbenbeinrelief eines Diptychontäfelchens in Ber l in , 
aus der Mitte des sechsten Jahrhunderts (Abb. ібіс). 6 2 Auf einem kis­
senbedeckten Thronsessel mit Füßen in Form von Löwentatzen sitzt 
die Gottesmutter. Der Thron steht in einer Nische, die ein Vorhang ab-
schließt; in den Zwickeln darüber sind Sonne und Mond dargestellt. 
Die Haltung der Jungfrau ist nahezu dieselbe wie die in der Darstel-
lung auf dem Ambo von Thessalonika: ihre Rechte ruht auf der Schul-
ter Christi, die Linke auf seinem Knie. Hinter dem Thron stehen zwei 
Engel mit leicht vorgebeugtem Oberkörper; in der Linken tragen 
sie den Globus, mit der Rechten machen sie die für die Zeugen einer 
Theophanie bezeichnende Gebärde: die der leicht erhobenen ge-
öffneten Hand. Diese Engel geben dem Elfenbeinrelief eine große 
Ähnlichkeit mit einigen der ältesten Ikonen.83 
Das andere Täfelchen des Diptychons ist dem Herrn inmitten der 
beiden Apostelfürsten gewidmet. So werden auch hier die Jungfrau 
und Christus einander gegenübergestellt, ebenso wie in Sant' Apolli-
nare Nuovo in Ravenna. Noch ein anderes Element dieses Elfenbein-
reliefs führt uns nach dem heutigen Ravenna: das С eines Monogramms 
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im unteren Rand. Die Mehrzahl der Forscher bringt diesen Buch-
staben mit dem Monogramm des Bischofs Maximianus in Zusammen-
hang; jedenfalls ist eine auffallende Ähnlichkeit zwischen diesem Dip-
tychon und der Kathedra des genannten Bischofs unverkennbar. 
Außer dem Reliquiar von Grado und dem Diptychon von Berlin 
sind noch viele kleine Skulpturen und Reliefs mit dieser Darstellung 
der Gottesmutter zu nennen. Auf Z y p e r n sieht man sie auf einem 
goldenen Enkolpion β4, in Pa lä s t ina auf einer Ampulle von Mon-
za es, in Sy r i en auf den Basreliefs in Ruweiha und Hawa β β , in 
Ä g y p t e n auf einigen Basreliefs im Museum zu Kairo e7, endlich in 
Afr ika auf einer Anzahl Steinplatten zu Karthago.88 Aus all diesen 
Darstellungen geht klar hervor, daß der Typus der thronenden Gottes-
mutter mit Christus mitten auf dem Schoß vom sechsten Jahrhundert 
an in der christlichen Welt allgemein üblich ist. 
DIE THRONENDE GOTTESMUTTER MIT CHRISTUS 
ZUR LINKEN SEITE 
In dieser Periode erscheint noch ein zweiter Typus der thronenden 
Gottesmutter, nicht so streng hieratisch wie der vorige, dagegen ein 
wenig lebhafter und beweglicher: Christus sitzt nicht mehr frontal 
mitten auf dem Schoß seiner Mutter, sondern auf ihrem linken Arm 
oder linken Knie. 
Lasarew, der diesen Typus als 'thronende Hodegetria' bezeichnet, 
betrachtet einige Fresken in den Katakomben zu Rom als seine Vor-
läufer; dort ist dieser Typus in der Szene der Magieranbetung bereits 
vorhanden. Man findet ihn auf einer Freske in der Katakombe der 
heiligen P e t r u s und Marce l l i nus , wo Christus auf dem linken 
Arm der Gottesmutter sitzt (Abb. 31b), und einer Freske in der 
D o m i t i l l a k a t a k o m b e , wo er auf ihrem linken Knie sitzt.69 Im Ge-
gensatz zu dem späteren autonomen Bildnis ist die Jungfrau auf diesen 
Fresken jedoch nicht frontal dargestellt. 
Das hier umschriebene Bild sieht man in Rom vorläufig noch nicht 
losgelöst von der historischen Szene der Magieranbetung, wohl aber 
in Ägypten. Dort ist es in vorikonoklastischer Zeit schon stark ver-
breitet, wie die Darstellungen auf einigen Stoffen 70, und namentlich 
die Fresken im Apollokloster zu Bawi t und im Jeremiaskloster zu 
Saqqara beweisen (Abb. 171a).71 Diese Fresken sind in Nischen an-
gebracht, die sich durchgängig in der Ostwand der Zellen befinden. In 
der Konche ist einigemal die Majestas Domini dargestellt; darunter, 
den Menschen um so näher, thront der Herr als Kind auf dem Arm 
seiner Mutter, inmitten von Engeln und Heiligen.72 So sieht man in 
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Zelle 1727 des Jeremiasklosters eine Komposition, welche dem Apsis-
mosaik der Kathedrale zu Monreale aus dem zwölften Jahrhundert in 
allen Stücken gleicht (Abb. 181 b) : oben der Pantokrator (hier zwischen 
den clipei von Sonne und Mond), darunter die thronende Gottes-
mutter, umgeben von den Erzengeln Michael und Gabriel mit Stab 
und Globus und den Stifterfiguren des Klosters, Jeremías und He-
noch.73 In den anderen Apsidiolen fehlt die Theophanie; im übrigen 
ist der Unterschied nur gering: auch hier umgeben Engel und Heilige 
den Thron der Gottesmutter. 
Außerhalb Ägyptens kommt dieser Typus vor auf den mittleren 
Platten der fünfteiligen Diptychen von Par i s und E t s c h m i a d s i n 
(Abb. Sz).74 Lasarew lokalisiert diese Elfenbeinreliefs in Syrien, das 
die Darstellung der thronenden Hodegetria von Ägypten übernom-
men hätte. Gewiß war dieses Bild auch in Syrien bekannt; man sieht 
es nämlich auf einem Portalsturz der östlichen Basilika in Zebed.75 
Im Hinterland Syriens ist dieser Typus gleichfalls bekannt. Dort dürfte 
das älteste Monument ein Relief in der Basilika von O d z u n sein.76 
Diesen Typus sieht man weiter noch auf zwei a r m e n i s c h e n Grab-
steinen aus dem sechsten oder siebten Jahrhundert.77 
Vermutlich gelangte schon im sechsten Jahrhundert dieser Bildtypus aus 
dem Osten nach dem Westen. Jedenfalls wird allgemein angenommen, 
daß die Elfenbeinplatte in Saint-Andoche zu S au li eu, auf der dieser 
Typus dargestellt ist, gallischen Ursprungs sei.78 Die Ähnlichkeit mit 
den Elfenbeinreliefs in Paris und Etschmiadsin ist sehr treffend, nur 
daß die Gottesmutter auf der Elfenbeinplatte in Saint-Andoche, ebenso 
wie die Engel hinter dem Thron, die Rechte mit auswärts gewendeter 
Fläche vor die Brust hält; so legen sie Zeugnis ab von der Gottheit 
Christi. Eine Andeutung für eine frühzeitige Übernahme dieses Bild-
typus aus dem Osten findet man auch in einer Freske zu Catania und, 
im Bereich der keltischen Christenheit in Irland, in einer Miniatur im 
B o o k of Keils .7 9 
Im Gegensatz zu dem hieratischen Typus der thronenden Gottes-
mutter beschränkt sich dieses weniger straffe Bild in der Zeit vor dem 
Bilderstreit fast ausschließlich auf die Provinz. Auch in nachikono-
klastischer Zeit vermag dieser Typus sich in Byzanz nicht völlig durch-
zusetzen. Im Westen dagegen wird er sich zum landläufigen Typus 
entwickeln. 
MARIA KAISERIN 
Die alten Darstellungen der Gottesmutter kennzeichnen sich fast alle 
durch eine fürstliche Majestät: wo immer sie erscheint, dominiert sie. 
Dazu braucht sie nicht unbedingt das Gewand einer Kaiserin; ihre 
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eigene Haltung und die der sie umgebenden Personen erzeugen mit 
zwingender Gewalt diesen Eindruck. 
Auch in den Vätertexten tritt uns vielmehr eine Fürstin entgegen 
als eine Mutter.80 Und auch hier wird anfangs der Gedanke an Marias 
königliche Würde nicht explicite nahegelegt. Vom fünften Jahrhun-
dert an jedoch legen ihr die Griechen die Ehrentitel bei: κνρία, 
δέσποινα, βασιλίς (βααίλισσα), ävaaaa (ανάασονοα); und die Latiner nen­
nen sie: domina, regina. Mit diesen Ehrentiteln will man nicht so sehr 
ihre große Macht als vielmehr ihre hohe Auserwählung und Würde 
hervorheben. 
Obgleich der Gedanke an die Königswürde der Gottesmutter im 
Osten stärker lebt als im Westen, wird sie dort dennoch niemals als 
Kaiserin dargestellt.81 Ihre Darstellung als Kaiserin findet man nur im 
Westen, und, in vorikonoklastischer Zeit, nur in der Stadt Rom: Sie 
ist römische Eigenart. - Schon auf dem Triumphbogen von Santa 
Mar ia M a g g i o r e ist die Jungfrau in ein fürstliches Gewand ge-
kleidet (Abb. 122a); im sechsten Jahrhundert erscheint sie als Kaiserin, 
an der Apsiswand von Santa Mar ia A n t i q u a (Abb. івг), 8 2 und zwar 
sitzt sie hier frontal und reglos auf ihrem mit Edelsteinen reich ge­
schmückten Thron. Einzigartig die Pracht ihres Gewandes: über einer 
purpurfarbenen Dalmatika trägt sie eine goldene, mit Perlen und 
großen Edelsteinen übersäte trabea. Eine Krone schmückt ihr Haupt. 
Vor diesem Hintergrund von Juwelen thront Christus - seltsamer 
Gegensatz - in einem schlichten, klassischen Gewand; in den Händen 
hält er einen Codex. Engel neben dem Thron bringen Kränze dar. 
Als im siebten Jahrhundert eine Apsis angebaut wurde, ging ein 
Teil dieser Freske verloren. Danach erschien an der Wandfläche eine 
Darstellung der Verkündigung, die aber bald darauf wieder ver-
schwand, um den Figuren der Kirchenlehrer Basilius und Chrysosto-
mus zu weichen; so entstand der Palimpsest, den man heute noch 
sehen kann. Von der Apsiskomposition aus dem Beginn des siebten 
Jahrhunderts blieb durchaus nichts erhalten. Wilpert vermutet, sie 
habe eine Darstellung von Maria Regina enthalten. Es ist sehr gut 
möglich, daß die Komposition, welche durch diesen Neubau verloren-
ging, nach der Apsis verlegt wurde, allein wir besitzen hierfür keinen 
schlagenden Beweis. 
In derselben Basilika ließ Theodotus, der Dispensator der in dieser 
Kirche gegründeten Diakonie,83 gegen Mitte des achten Jahrhunderts 
in der Kapelle der ägyptischen Märtyrer Quiricus und Julitta ein Votiv-
bild anbringen.64 Der obere Teil dieser Freske ist zerstört, aber der 
erhaltene untere Teil, wo man noch das Gewand der Gottesmutter 
sieht, läßt darauf schließen, daß sie hier als Kaiserin dargestellt war. 
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In der linken Hand hielt sie ein Stabkreuz, wie auf dem Reliquiar von 
Grado (Abb. izzd). Rund um den Thron sieht man Rom und Ägypten 
vereinigt: links Paulus, Julitta mit Kreuz und Diadem, und Papst 
Zacharias (741-752) mit einem Codex in den Händen; rechts Petrus, 
Quiricus als Jüngling in Gebetshaltung, und Theodotus mit einem 
Kirchenmodell auf bedeckten Händen.85 
Ein drittes Bild von Maria Regina ließ in dieser Basilika Papst Hadrian I. 
(772-795) anbringen.88 Es ist wieder ein Votivbild: Maria streckt ihre 
Rechte einladend dem Papst entgegen, der von seinem Schutzpatron, 
dem Märtyrer Hadrian, bei ihr eingeführt wird. Um den Thron herum 
stehen weiter zwei Päpste und die Märtyrer Sergius und Bacchus. 
Noch während des Pontifikats desselben Papstes Hadrian wurde die 
Katakombenkirche Sant ' E r m e t e , an der Via Flaminia, ein wenig 
nördlich der Urbs, restauriert.87 Möglicherweise datiert aus dieser Zeit 
die Freske, welche man heute wieder über einem Altar in einer Nische 
der Seitenwand sieht (Abb. 191). Kompositionsmäßig gleicht sie völlig 
der Freske in Zelle 1727 des Jeremiasklosters in Saqqara (Abb. 181b): 
in der Kalotte die Büste des Pantokrators zwischen zwei Engeln, dar-
unter die thronende Gottesmutter mit Christus, von Engeln und Hei-
ligen umgeben. Ausgesprochen römisch ist aber auch hier wieder das 
kaiserliche Gewand der Gottesmutter und ihre dreigeteilte Krone, von 
der Perlenschnüre herabhängen. Und an der Stelle der ägyptischen 
Mönche Jeremías und Henoch steht hier der Vater des abendländi-
schen Mönchtums neben dem Thron. Es ist die älteste uns bekannte 
Darstellung des Heiligen Benedikt; er zeigt auf die Worte im ge-
öffneten Buch: initium sapientìae timor Domini. Auf der anderen Seite 
des Throns stehen Hermes, der Schutzpatron der Kirche, und der 
Evangelist Johannes. 
Im neunten Jahrhundert findet diese römische Tradition eine Fort-
setzung in einer Freske der Unterkirche van San d e m e n t e und der 
Krypta von Santa Prassede . 8 8 Von der Zeit an kommt dieser 
Typus auch außerhalb von Rom vor und allmählich wird er ein ver-
trautes Bild in der Ikonographie des Westens. 
Auf all diesen Fresken wird Maria-Kaiserin thronend dargestellt. 
Dagegenüber ist in dieser Zeit nur eine Darstellung bekannt, wo die 
Gottesmutter stehend abgebildet ist, nämlich das Widmungsbild in der 
29 л Parendo, Eiiphrasiana, Apsismosaik 
b Ravenna, Sant' Apollinare Nuovo, Mosaik der linken Scbijfsvand 
с Berlin, Staatl. Museen, Diptycbontafel 
160 
шш 
т і SVBirOLAbSVRAMPONDERÍSlDíMPROVlDVSt^ 
â 
щу~ T/t\jîg3,# ^ іу 

M a r i e n k a p e l l e J o h a n n e s ' VII. (705-707) in der Peterskirche.89 
Hier streckt sie die Hände im Gebet gen Himmel. Neben ihr beugt 
sich in tiefer Ehrfurcht der Stifter, ihr untertänigster Diener; lautete 
ja auch seine Grabschrift: IOHANNIS SERVI SANCTAE MA-
RIAE 90, und nach der Kopie Grimaldis war unter diesem Mosaik die 
Inschrift angebracht: BEATAE DEI GENETRICIS SERVUS 
IOHANNES INDIGNUS EPISCOPUS FECIT.91 
Es ist überaus merkwürdig, daß man die ältesten Darstellungen von 
Maria-Kaiserin alle in Rom antrifft.92 Das dürfte mit einer von jeher 
in Rom bekannten örtlichen Darstellung zusammenhängen. War es 
vielleicht die älteste, uns heute noch bekannte Freske in Santa Maria 
Antiqua, oder liegt der Ursprung dieses Typus noch weiter zurück? 
Man könnte sich fragen, inwieweit die Hauptkirche der Gottesmutter 
in Rom, Santa Maria Maggiore, hier Einfluß ausgeübt habe. Sehr wahr-
scheinlich ist es, daß Maria im Apsismosaik dieser Kirche in ein fürst-
liches Gewand gekleidet war, wie auf dem Triumphbogen und wie die 
Prinzessinnen auf den Mosaiken der Schiffswände; und über ihrem 
Haupt war vermutlich die Hand Gottes mit dem Kranz dargestellt. 
Oder soll man noch einen Schritt weiter gehen: war sie auch als Kaise-
rin gekrönt? Und hat man vielleicht, am Ende des dreizehnten Jahr-
hunderts, die gekrönte Gottesmutter durch die Krönung der Gottes-
mutter erzetzt, ein um 1295 in ganz Westeuropa sehr beliebtes Thema? 
Das wäre sehr gut möglich; mehr als eine Hypothese ist es aber nicht 
und diese Frage wird sich auch schwerlich endgültig lösen lassen. 
DIE STILLENDE MUTTER 
Der römischen Darstellung von Maria-Kaiserin steht in Ägypten zu 
dieser Zeit der Typus der stillenden Mutter gegenüber. 
Anregung zu diesem Bild konnte der Künstler in der Stelle des 
Lukas-Evangeliums finden, wo eine durch die Worte Christi begeister-
te Frau seine Mutter seligpreist: 'Beatus venter, qui te portavit, et 
ubera, quae suxisti' (Lk. 11, 27). Und vom vierten Jahrhundert an 
konnte der Künstler Anregung finden in den Schriften der Väter aus 
fast der ganzen christlichen Welt, besonders aber in der kirchlichen 
Poesie.93 Singt doch namentlich diese letzte mit tausend Zungen das 
Lob der Majestät Gottes, der als Kind von seiner Mutter gestillt wird, 
wie das der Jungfrau, die dem Gottessohn die Brust reicht. 
30 Rom, Commodillakalakombe, Grabkircbe der Märtyrer Felix tmd Adauctus 
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Dennoch war die Darstellung der stillenden Mutter auch um 500 
nicht allgemein verbreitet; sie beschränkt sich nahezu ausschließlich 
auf Ägypten. Wohl sucht man die älteste Darstellung in Rom, in der 
Pr i sc i l l aka takombe, wo in der Freske mit der Weissagung Balaams 
die Haltung des Christkindes auf dem Schoß der Jungfrau tatsächlich 
an ein Kind erinnert, das gestillt wird (Abb. 21a).94 Der Hauptakzent 
in dieser Darstellung liegt hier aber auf der Erfüllung der Weissagung 
von dem Stern, der aus Jakob aufgehen wird; zu der späteren, sehr 
nachdrücklichen Darstellung der stillenden Mutter steht dieses Kata-
kombenbild in keinerlei Beziehung. Es weist nur eine äußerliche Ähn-
lichkeit mit dem späteren Typus auf, eine Ähnlichkeit, die sich aus 
einer direkten Abhängigkeit von einer ähnlichen Darstellung in der 
profanen Kunst erklären läßt. 
In Ägypten ist die Galaktotrophusa schon in vorikonoklastischer 
Zeit dermaßen beliebt, daß man den Typus gern auf das dortzulande 
seit alters geläufige Bild der Isis zurückführt, die Horus stillt. Daß 
dieses herkömmliche und vertraute Bild den Typus der Galaktotro-
phusa mehr oder weniger veranlaßt hat, ist durchaus nicht ausge-
schlossen; ebensowenig läßt sich der Einfluß der hellenistischen 
Genre-Kunst wegleugnen, in der die Darstellung der stillenden Mutter 
auch nicht unbekannt war. Man darf den Typus der stillenden Mutter 
also wohl formal, nicht aber inhaltlich auf obige Vorbilder zurück-
führen; die bereits erwähnten Texte dürften ikonologisch eine sichere-
re Grundlage bieten. 
Heute sieht man die Galaktotrophusa noch auf mehreren Fresken 
- alle aus der Zeit nach 500 - des Apolloklosters in Bawi t und des 
Jeremiasklosters in Saqqara (Abb. 192 a-b).95 Das Bild ist fast aus-
nahmslos dasselbe: eine frontal sitzende Gottesmutter, die starr vor 
sich hinblickt. Auf ihrem rechten Knie sitzt Christus; mit beiden Hän-
den umfaßt er den linken Arm seiner Mutter, mit dem sie ihm die Brust 
reicht. In Saqqara handelt es sich immer um eine selbständige Kompo-
sition in einer Nische; neben dem Thron stehen Engel und Heilige. In 
Kapelle 42 zu Bawit aber befindet sie sich in einer Sonderzone unter 
jener, die die Theophanie des Trisagions enthält; unter dem Bilde der 
Majestas Domini erblickt man Christus in seiner tiefsten Menschlich-
keit. Das Ganze sieht aus wie eine bewußte Darstellung der ortho-
doxen Lehre von der Person Christi und es mag wohl einige Ver-
wunderung hervorrufen, daß man diese Darstellung in einem mono-
physitischen Milieu antrifft. Sieht auch in der Ikonographie der Mono-
physitismus vielleicht milder aus als in der theologischen Kontro-
verse? Sonst ist es wohl kaum vorstellbar, daß ein Bild anerkannt wird, 
in dem die Menschheit Christi so nachdrücklich hervorgehoben wird. 
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Als hingehöriges Spezimen dieses Typus wird weiter noch ein Grab-
stein aus M e d i n e t - e l - F a i y u m erwähnt, der sich heute im Museum 
zu Berlin befindet.96 Hier hält die Mutter das Kind auf dem linken 
Arm, während sie ihm mit der rechten Hand die Brust reicht. Neben 
dem Haupt der Mutter stehen zwei kleine Kreuze, was noch nicht 
besagt, daß mit dieser Frau die Gottesmutter gemeint ist. Vielmehr 
stellt sich bei dieser Darstellung, noch dazu auf einem Grabstein, die 
Gedankenverbindung zu der Verstorbenen mit ihrem Kinde ein. 
Von Ägypten aus hat sich die Darstellung der stillenden Mutter 
über den Osten und Westen verbreitet. Im achten Jahrhundert ist sie 
Papst Gregor II. (715-731) schon bekannt; dieser schreibt an Kaiser 
Leo den Isaurier: 'Nos ipsi cum ecclesiam ingredimur, et miraculorum 
Domini Jesu Christi picturas contemplamur, et sanctae matris ejus 
Dominum Deumque nostrum lactentem in ulnis habentis, angelosque 
circumstantes ac ter sanctum hymnum canentes, non sine compuncti-
one regredimur.' β 7 Kurze Zeit später kommt dieses Bild in einer der 
Grotten des L a t m o s g e b i r g e s vor.98 Die große Verbreitung dieses 
Typus erfolgt erst geraume Zeit nach dem Bilderstreit; im Kernland 
der byzantinischen Kunst bleibt man aber auch dann noch sehr zurück-
haltend. 
DIE BETENDE GOTTESMUTTER 
Wird die Gottesmutter ohne Christus dargestellt, so steht sie, wie die 
Märtyrer, meistens mit gen Himmel gestreckten Händen da. Es ist die 
älteste Gebetshaltung der Christen, die man gleich anfangs in der 
christlichen Kunst bei den sogenannten Oranten ' wahrnimmt, jenen 
vagen, skizzenhaft angedeuteten betenden Gestalten, oft in Gesell-
schaft des Guten Hirten oder mit der Taube, die einen Zweig im 
Schnabel trägt.99 Offenbar sind es Hieroglyphen für die ebensooft vor-
kommenden Worte 'IN PACE'. In der zweiten Hälfte des dritten Jahr-
hunderts bekommen diese 'Oranten' individuellere Züge; sie werden 
bestimmte Personen, die vermutlich an dem Ort der Erquickung, des 
Lichts und des Friedens dargestellt sind. Zur selben Zeit beginnt man 
auch die Geretteten des Alten Testaments in dieser Gebetshaltung dar-
zustellen: Noe in der Arche, Daniel in der Löwengrube, Susanna zwi-
schen den zwei ihr nachstellenden Ältesten. Und wenn man im Laufe 
des vierten Jahrhunderts nach einem Bildtypus für die Märtyrer sucht, 
so wird wiederum der Orans-Typus vorbildlich. Die oben erwähnten 
Darstellungen der Gerechten des Alten Testaments dürften diese Wahl 
erleichtert haben; aber auch die ursprüngliche Bedeutung der Oranten 
war auf die Märtyrer sehr gut anwendbar: nahm man doch allgemein an, 
daß sie kraft ihres Märtyrertodes gleich zum ewigen Frieden eingingen. 
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Unter solcher Betrachtung erscheint nichts natürlicher, als daß man 
nunmehr auch die Jungfrau, losgelöst aus dem heilsgeschichtlichen 
Bereich, als Orantin darstellt. So sieht man sie auf fünf G o l d -
g l ä se rn aus dem vierten und fünften Jahrhundert (Abb. 222a).100 
Diese Fünfzahl ist freilich sehr gering im Vergleich mit der stattlichen 
Zahl der Goldgäser mit Darstellungen der Apostel Petrus und Paulus 
und der Märtyrerin Agnes; das braucht uns aber nicht wunderzuneh-
men: es waren ja vor allem Totenmahlgläser, die auf den memoriae 
gebraucht wurden.101 
Diese Darstellungen der Jungfrau berühren sich sehr nah mit denen 
der Oranten, sogar so sehr, daß einem Zweifel aufsteigen könnten, ob 
hier die Gottesmutter oder eine Verstorbene, die den Namen 'Maria' 
und 'Mara' trägt, gemeint sei.102 Auch die Jungfrau steht zwischen 
zwei Bäumen, eine Andeutung des Paradiesgartens (Abb. 222a); ein-
mal sind dabei sogar die Seelentauben dargestellt.103 Auf zwei weiteren 
Goldgläsern steht die Jungfrau an der Stelle, wo anderswo eine Pere-
grina oder Agnes stehen, nämlich zwischen den Aposteln Petrus und 
Paulus.104 Franses ist der Ansicht, die beiden Apostelfürsten symboli-
sierten hier die Kirche, welche die betende Maria oder Agnes anrufe, 
sie möchten Fürsprache für sie einlegen.105 Sollten aber diesen schlich-
ten Darstellungen wohl so tiefe theologische Betrachtungen zugrunde 
liegen? Kaum. Denn eine Kombination von Petrus, Paulus und Agnes 
erweckt in Rom, wo sie alle drei ihre memoria haben, gar keine Ver-
wunderung. Außerdem darf man bei diesen ältesten Heiligendarstel-
lungen die Gebetshaltung nicht überbetonen; höchstwahrscheinlich 
wird mit dieser Haltung nicht so sehr ein Gebetsakt angedeutet, als 
vielmehr ein Zustand der Gottesverbundenheit im Jenseits. Einen tie-
feren Sinn werden diese ältesten autonomen Gottesmutterbilder - wenn 
es überhaupt solche sind - auch wohl nicht gehabt haben. 
Dasselbe gilt von der ältesten Darstellung der Gottesmutter als 
Orantin im Osten: auf einer Kuppelfreske in einer der Grabkapellen 
von E l B a g h a w a t in Ägypten, die aus dem vierten oder fünften 
Jahrhundert datiert.106 Hier steht die Jungfrau verloren zwischen 
einigen vertrauten Klischees aus dem Alten und Neuen Testament: die 
Taube aus der Arche Noes flattert dicht neben ihrem Gesicht, auf der 
anderen Seite unterweist Paulus seine Schülerin Thekla. Die Jungfrau 
fällt hier nur auf durch ihre purpurfarbene Tunika mit grünen davi 
und durch ihren weißen Schleier; im übrigen ist sie hier, ebenso wie 
die Personifikationen Gebet, Gerechtigkeit und Friede, offenbar zur 
Abwechslung der Heils-Paradigmata dargestellt. So erobert sich die 
Gottesmutter auch im Osten ganz unauffällig ihren Platz zwischen den 
Großen der beiden Testamente. 
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Im Laufe des fünften Jahrhunderts verschwindet die Orantin als 
'ANIMA IN PACE'; der Typus aber bleibt bestehen: als ikonogra-
phiiche Formel für die autonomen Bildnisse der Heiligen, und zwar 
namentlich der Märtyrer, was aber zunächst einen Bedeutungswandel 
zur Folge hat: die Orantenstellung wird nunmehr als ein Gebet für die 
Hinterbliebenen, als eine intereessio interpretiert. Nächst den Märtyrern 
wird nun auch besonders die Gottesmutter in dieser Gebetshaltung 
dargestellt. In den Jahrhunderten vor dem Bilderstreit erscheint die 
betende Jungfrau jedoch nur selten als Einzelbild; meistens ist sie zu-
sammen mit anderen Personen unterhalb einer Theophanie dargestellt. 
Das älteste Beispiel für eine solche doppelzonige Komposition 
dürfte, kurz nach 430, auf einem Paneel der Tür von Santa Sabina 
in Rom zu finden sein (Abb. 201).107 Der obere Teil dieses Paneels ist 
der Verherrlichung des Herrn gewidmet: über das Himmelsgewölbe 
mit Sonne, Mond und Sternen hinausgehoben, steht der Herr in einem 
Siegeskranz; die vier Lebewesen umgeben ihn. In der irdischen Zone 
steht eine verschleierte Frau mit erhobenen Händen; ihr Blick ist gen 
Himmel gerichtet. Neben ihr stehen zwei Männer, die einen Kranz mit 
eingezeichnetem Kreuz über ihr Haupt halten, sehr wahrscheinlich 
Petrus und Paulus. 
In der Orantin erblickt man wohl einmal Sabina, die Schutzheilige 
der Kirche.108 Sehr wahrscheinlich ist dies eben nicht, weil man zu 
jener Zeit vermutlich noch wußte, daß Sabina die Stifterin dieses 
Titulus war. Anderen erscheint die Orantin als die Gottesmutter. Das 
mag stimmen, allein man wird sie dann als Bild der Kirche ansehen 
müssen, auf die hier nämlich der Akzent fällt: unter Christus in seiner 
Herrlichkeit steht seine Braut, die Kirche, die hier von Petrus und 
Paulus bekränzt wird, den Vertretern der 'Kirche aus der Beschnei-
dung' und der 'Kirche aus dem Heidentum', den beiden Komponenten 
der e inen Kirche und hier wohl nachdrücklich der Kirche Roms. 
Ganz ungewöhnlich ist diese Darstellung nicht, denn, wenn man eben 
durch diese Tür die Basilika betritt, gewahrt man heute noch neben 
der großen Widmungsinschrift auf der Hinterwand die Gestalten der 
'Ecclesia ex Circumcisione' und der 'Ecclesia ex Gentibus' (Abb. 202 
b-c). Darüber waren ursprünglich noch die Apostel Petrus und Paulus, 
die vier Lebewesen und die Hand Gottes dargestellt.109 Und nur weni-
ge Jahre älter ist das Mosaik in der Apsis von Santa Pudenziana, auf 
dem die Apostelfürsten je von der 'Kirche aus dem Judentum' und der 
'Kirche aus dem Heidentum' bekränzt werden. Schließlich finden ähn-
liche Gedanken zur selben Zeit ihren Ausdruck auf dem Triumph-
bogen von Santa Maria Maggiore.110 Damit wird zwar nicht die Frage 
gelöst, ob mit der Orantin auf der Sabinatür eine Personifikation der 
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Kirche gemeint sei oder die Gottesmutter als Bild der Kirche; für die 
Interpretation des Gesamtbildes ist diese Frage jedoch irrelevant. 
Eine einigermaßen verwandte Darstellung sieht man auf einer der 
Ampullen von B o b b i o , aus der zweiten Hälfte des sechsten Jahr-
hunderts (Abb. yzd).111 Diese Darstellung zeigt, wie der Herr von vier 
Engeln über die Himmelskörper emporgehoben wird. Unter dieser 
himmlischen Vision steht die Gottesmutter in Gebetshaltung. Zu ihrer 
Linken sieht man Johannes den Täufer, der, auf den Herrn zeigend, 
sagt: 'Seht das Lamm Gottes, das die Sünde der Welt hinwegnimmt' 
(Joh. ι, 29); diese Worte stehen in griechischer Schrift auf der Buch­
rolle in seiner linken Hand. Auf der anderen Seite steht Zacharias, ein 
Weihrauchfaß in der rechten Hand. Ein Engel mit bedeckten Händen 
schließt auf beiden Seiten diese Szene kompositorisch ab. 
Eine andere Darstellung mit Zacharias und Johannes als Zeugen 
einer Theophanie ist uns nicht bekannt. Ihre Anwesenheit in diesem, 
dem sechsten Jahrhundert so geläufigen Schema geht vermutlich auf 
einen lokalen Anlaß zurück: ein dem Johannes gewidmetes Heiligtum, 
an das diese Ampulle dauernd erinnert. Nach dem Bildsinn braucht 
man nicht zu suchen: unter dem Bild der Majestas Domini stehen die 
Protagonisten seiner Kindheitsgeschichte: die Mutter des Herrn und 
zwei Zeugen aus dem Alten Testament. Das Bild der Jungfrau läßt 
hier somit den Gedanken an die Menschwerdung, nicht an die Kirche 
aufkommen. Die Ähnlichkeit mit der Darstellung auf dem Paneel der 
Tür von Santa Sabina beschränkt sich denn auch auf die bloße äußere 
Form. Inhaltlich steht ein zeitgenössisches Monument, die Apsiskom-
position von Parenzo (Abb. 161a), der palästinensischen Darstellung 
auf der Ampulle von Bobbio viel näher.112 Oberhalb der Apsis von 
Parenzo thront, auf dem Triumphbogen, der Herr auf der Weltkugel, 
inmitten der zwölf Apostel; darunter, in der Apsiskalotte, sitzt die 
Gottesmutter, Christus auf dem Schoß; rings um ihren Thron stehen 
die martyres des Neuen Testaments. Wieder eine Zone tiefer stehen ein 
Erzengel - zweifellos Gabriel - und die Zeugen des Alten Testaments: 
Johannes der Täufer und Zacharias. Die Szenen mit der Verkündigung 
und Heimsuchung, welche diese Zone an beiden Enden abschließen, 
passen in diese, der Menschwerdung des Gottessohns gewidmete Kom-
position völlig hinein. 
Auch in der Himmelfahrtskomposition, die sich seit dem sechsten 
Jahrhundert zum traditionellen Schema herausbildet, erscheint die 
betende Gottesmutter als Zeuge der Theophanie (Abb. 105).113 
Genau dieselbe doppelzonige Komposition findet man um diese 
Zeit in Ägypten wieder: auf einigen Fresken im A p o l l o k l o s t e r 
(Abb. 171b; 172b).11* Man darf den Gegenstand dieser Fresken aber 
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nicht auf gleiche Linie stellen mit der späteren, klassisch-byzantini-
schen Analepsis. Die Theophanie hat hier nämlich einen ganz eige-
nen, und zwar betont liturgischen Charakter: es ist die bereits ge-
nannte, von Van der Meer 'Theophanie des Trisagions' getaufte Kom-
position, die aus Elementen aus den Weissagungen des Alten Testa-
ments und der Apokalypse Johannis aufgebaut ist. Unterhalb dieser 
Himmelszone ist, durch einen breiten Strich getrennt, eine irdische 
Zone angebracht. In der Mitte steht die Gottesmutter, die Hände im 
Gebet gen Himmel ausgestreckt; zu ihrer Linken und Rechten stehen 
die Apostel und einige andere Personen, gleichfalls streng frontal dar-
gestellt. Diese haben die Hände nicht erhoben, sondern tragen einen 
Codex. Eine Ausnahme bildet die Apsis in Kapelle 46: hier blicken die 
Jungfrau, die Apostel und die Mönche Antonius und Justus in Ek-
stase auf die Theophanie; einige Apostel verharren dabei in kniender 
Stellung, andere zeigen auf die Vision.115 
Wenn auch zwischen diesen Darstellungen und der klassischen 'Him-
melfahrt' große Ähnlichkeit besteht, so ist damit die Anwesenheit der 
Gottesmutter nicht gleich restlos erklärt. Bei der Frage nach ihrer 
Bedeutung in dieser Gesamtdarstellung wird man berücksichtigen 
müssen, daß sie auf anderen Fresken dieser Theophanie, in Bawit und 
Saqqara, sitzend dargestellt ist, Christus auf dem Schoß oder auf dem 
Arm; vereinzelt auch ihr Kind stillend.11* Diese Anwendung ver-
schiedener Typen innerhalb einer wohl identisch gemeinten Apsis-
dekoration deutet darauf hin, daß der Nachdruck immer auf der (hier 
im eucharis tischen Rahmen evozierten) Menschwerdung Uegt; es ist 
somit klar, daß Maria als Theotokos dargestellt ist. Grabar führt für 
diese Interpretation noch einen ganz anderen Grund an.117 Im Buch 
Isaias folgt nämlich auf die Vision in der das dreimalige Heilig vor-
kommt (6, 1-4), im 7. Kapitel die Prophezeiung des Emanuel: 'Propter 
hoc dabit Dominus ipse vobis signum. Ecce virgo concipiet, et panet 
filium, et vocabitur nomen ejus Emmanuel. Butyrum et mei comedet, 
ut sciat reprobare malum, et eligere bonum' (7, 14-15). Wenn dem 
Künsder dieser Text vorgeschwebt hat, so bedarf es keiner weiteren 
Erörterung, daß die Aufnahme der Gottesmutter in diese Apsiskom-
position dem Zweck dient, das Mysterium der Menschwerdung an-
zudeuten. 
Soll man noch einen Schritt weiter gehen und sich fragen, ob Maria 
hier auch noch die Kirche versinnbilde, wie vielfach angenommen 
wird? Wohl kaum; denn in Kapelle 17 in Bawit sind in einer Zone 
oberhalb der Jungfrau vier Personen dargestellt, unter denen sich 
auch die 'heilige Kirche' befindet (Abb. 172a).118 Sie erscheint als Brust-
bild einer Frau, eine Krone auf dem Haupt, das von einem Nimbus 
169 
umgeben ist; in den Händen hält sie einen Becher, der mit einer roten 
Flüssigkeit gefüllt ist. Die Tatsache, daß man hier zur Andeutung der 
Kirche eine Personifikation verwendet, macht es wohl sehr unwahr-
scheinlich, daß die Gottesmutter hier zugleich auch noch die Kirche 
darstelle, um so mehr, als man auch in der ägyptischen Literatur eher 
dazu neigt, zu einer Personifikation seine Zuflucht zu nehmen, wenn 
von der Kirche die Rede ist, als zu einer historischen Figur.11· 
Aus dem Osten kehrt die Gottesmutter im siebten Jahrhundert als 
Orantin nach Rom zurück. Dort erscheint sie in der Apsis des Ora-
t o r i u m s des he i l i gen V e n a n t i u s am lateranensischen Baptisteri-
um, das Papst Johannes IV. (640-642) bauen ließ, um darin die Reliqui-
en von zehn Märtyrern aus dem dalmatischen Salona unterzubringen 
(Abb. 202a).120 Der Papst, selber aus Dalmatien gebürtig, ließ diese 
Reliquien nach Rom hinüberführen, damit sie nicht in die Hände der 
plündernden Avaren fielen. Das Apsismosaik wurde unter seinem 
Nachfolger Theodorus I. vollendet. Auch hier ist in der Kalotte eine 
Theophanie dargestellt; zwischen zwei Engeln schwebt das Brustbild 
des Pantokrators in den Wolken; wahrscheinlich hat man mit dieser 
Darstellung das Acheiropoieton der Lateranbasilika nachgeahmt; das 
dürfte der Grund gewesen sein, weshalb man hier von der traditionel-
len Form der Theophanie abgewichen ist. Unter dem Bildnis des 
Herrn steht die Gottesmutter in Gebetshaltung, umgeben von den 
beiden Apostelfürsten, Johannes dem Täufer, Johannes dem Evange-
listen, den salonensischen Blutzeugen Venantius und Domnio, und 
den Päpsten Johannes IV., mit dem Kirchenmodell, und Theodorus I. 
Wie in Kapelle 28 in Bawit setzt sich die Komposition auf der Apsis-
wand fort, auf der acht weitere salonensische Märtyrer dargestellt sind: 
Maurus, Septimius, Antiochanus und Gaianus auf der rechten Seite; 
Anastasius, Asterius, Telius und Paulinianus auf der linken. In der 
Fensterzone oberhalb dieses Mosaiks sind die vier Lebewesen dar-
gestellt sowie die Städte Jerusalem und Bethlehem. 
Die Anwesenheit Johannes' des Täufers und Johannes' des Evange-
listen braucht hier keineswegs Verwunderung zu erwecken; ihnen 
waren ja Kapellen im selben Baptisterium gewidmet. Aber warum hat 
man in dieser Komposition auch der Gottesmutter und den Apostel-
fürsten einen Platz eingeräumt? Ihre Anwesenheit unter dem Bild des 
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Erlösers und der vier Lebeweisen erinnert vag an das Paneel der 
Sabinatür und läßt die Vermutung aufkommen, sie seien hier nicht 
lauter als historische Personen gemeint, sondern sie verträten zu glei-
cher Zeit die Kirche, in der Juden und Heiden ihren Platz gefunden 
hätten. In diesen Gedankenkomplex kann man auch die Städte Jerusa-
lem und Bethlehem hineinbeziehen, die anderswo die Kirchen aus dem 
Judentum und dem Heidentum andeuten. 
Offenbar besteht in dieser Periode, sowohl im Osten als im Westen, 
eine Art allgemeiner ikonographischer Formel, welche Himmel und 
Erde miteinander verbindet: in der himmlischen Zone wird der Herr 
in seiner Herrlichkeit dargestellt, in der irdischen Zone die Gottes-
mutter inmitten der Apostel und der jeweiligen Ortsheiligen. In der 
irdischen Zone dominiert immer die Gestalt der Jungfrau: wegen des 
Kindes, das sie auf dem Schoß hält, oder auch wegen des Gebets-
gestus, der sie vor den Begleitfiguren auszeichnet, welche selbst nie-
mals in Gebetshaltung dargestellt werden. Der geeignete Platz für 
diese 'stehende Formel' ist die Apsis. Nach dem Bilderstreit lockert sie 
sich auf: dann wird die Kuppel, Bild des Himmels, der Platz des Panto-
krators, während die Apsis für die Gottesmutter reserviert bleibt. Nur 
in den kuppellosen Kirchen, wie etwa auf Sizilien, findet man das alte 
Schema noch in der Apsis wieder.121 
Außer diesen sämtlich einer Theophanie gewidmeten Denkmälern 
gibt es noch enige Sonderdarstellungen der Jungfrau als Orantin. 
So ist sie im Heiligtum von Jerusalem als jugendliche Tempelmagd 
betend dargestellt (Abb. i92d).122 Ähnlich auf dem Dedikationsmo-
saik in der Marienkapelle, die Johannes VII. in der Peterskirche ein-
richtete.123 Der Nachdruck hegt hier auf der intercessio der Gottesmut-
ter: sie nimmt die Gebete des Papstes zu ihren Füßen und der Gläu-
bigen entgegen und trägt sie bis vor den Thron des Herrn. 
Der Gedanke an die Fürsprache findet einen weiteren Ausdruck in 
Darstellungen der Jungfrau als Orantin auf Ringen, Armbändern und 
Enkolpien.124 Was dabei auffällt, ist die große Zahl kleiner Kreuze, 
die häufig aus Kleinasien oder Palästina stammen. Das Datum läßt 
sich schwer bestimmen, aber eine gewisse Anzahl datiert bestimmt aus 
der vorikonoklastischen Zeit. Auf der Vorderseite ist meistens der 
Herr dargestellt, auf der anderen die Gottesmutter oder ein Märtyrer, 
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die Hände im Gebet erhoben. Man bringt diese Haltung wohl mit der 
Christi am Kreu2 in Zusammenhang;12S das dürfte auch der Grund 
dafür sein, daß gerade dieser Typus so oft auf diesen Enkolpien Dar-
stellung findet. 
Schließlich gibt es noch das sogenannte A g n e l l u s - K r e u z im Mu-
seo Arcivescovile zu Ravenna.128 Das ravennatische Liber Pontificalis 
widmet diesem Kreuz einige Zeilen: 'Fecit beatissimus Agnellus cru-
cem magnam de argento in Ursiana ecclesia super sedem post tergum 
pontificis, in qua sua effigies manibus expansis orat. '127 Das Kreuz 
als Ganzes kann unmöglich aus der Zeit des Bischofs Agnellus stam-
men; das geht schon allein aus der Darstellung der Auferstehung her-
vor, auf der man Christus sieht, da er dem Grabe entsteigt. Es ist 
jedoch gar nicht ausgeschlossen, daß das große Medaillon auf der 
Balkenkreuzung auf der Rückseite, mit dem Bildnis der betenden Got-
tesmutter, aus dem sechsten Jahrhundert stammt. Es fällt nämlich auf, 
daß dieses Medaillon, im Gegensatz zu dem mit der Darstellung der 
Auferstehung, bei der Balkenkreuzung auf der Vorderseite, mit den 
übrigen Teilen des Kreuzes nicht ein einheitliches Ganzes bildet, son-
dern einzeln darauf genagelt ist. 
Es gibt noch einen zweiten Typus der betenden Gottesmutter. Hier 
sieht man sie nicht frontal, sondern ein wenig dem Herrn zugewendet, 
der fast immer neben ihr dargestellt ist; sie hat die Hände seitwärts im 
Gebet erhoben, die eine Hand etwas höher als die andere. In dieser 
Haltung - man könnte sie als die Oranten-Haltung im Profil' bezeich-
nen - sieht man auf der Elfenbeinpyxis im Britischen Museum auch 
die Pilger dargestellt, die sich hilfeflehend an den Märtyrer Menas wen-
den; 128 auch auf einem Mosaik in der Demetrius-Basilika zu Thessa-
lonika und auf einer Freske in Santa Maria Antiqua in Rom wird eine 
Person in ähnlicher Haltung dargestellt.129 
Es erscheint nun auch die Gottesmutter in dieser Gebetshaltung auf 
einem der Votivmosaiken der Hagios Demetrios.1 3 0 Hier ist sie 
fast frontal zwischen zwei Engeln dargestellt; sie streckt die Hände 
seitwärts nach dem Altar aus und vermittelt zugunsten einer um sie 
herum gruppierten Familie: ein Mann und eine Frau mit einem Kind 
auf dem Arm. 
Eine zweite Darstellung dieses Typus sieht man auf einer Miniatur 
im Cosmas I n d i c o p l e u s t e s , der um die Mitte des sechsten Jahr-
hunderts in Alexandrien verfaßt wurde (Abb. 211).131 Die Miniatur ist 
am Ende des Propheten-Katalogs untergebracht und bildet den Über-
gang vom Alten zum Neuen Testament. Sie zeigt uns den Herrn in-
mitten seiner Verwandten: die Jungfrau, Johannes der Täufer, Zacha-
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rias und Elisabeth; über diesen Personen sind in zwei clipei die Prophe-
tin Anna und der Greis Simeon dargestellt. All diese Personen haben 
^as Kommen des Herrn verkündigt, was ihre Anwesenheit an dieser 
Stelle im Codex erklärt. 
Zum Unterschied von den anderen, frontal dargestellten Personen 
steht hier die Gottesmutter ein wenig Christo zugewendet, die Hände 
seitwärts im Gebetsgestus erhoben. Zur Rechten Christi steht Johan-
nes der Täufer, einen Kreuzstab in der linken Hand. Die Gruppierung 
der Jungfrau und des Vorläufers um Christus herum - in dieser Kom-
position sehr begreiflich - läßt schon den Gedanken an das spätere, 
klassische Thema der Großen Fürsprache, der Deèsis, aufkommen, 
wobei Maria und Johannes beiderseits des Thrones des Herrn betend 
dargestellt sind.132 In der christlichen Kunst beschränkt sich die Dar-
stellung der Gottesmutter in der Profilgebetshaltung fast ausnahmslos 
auf die Deèsis. Aus der Zeit vor dem Bilderstreit ist uns eine Dar-
stellung der Deèsis nicht bekannt. Dennoch deutet einiges darauf hin, 
daß in dieser Periode das Thema zum mindesten vorbereitet wurde. 
Baumstark weist auf zwei troparia hin, die im fünften oder sechsten 
Jahrhundert gedichtet wurden und heute noch im Abendgottesdienst 
nach dem canticum des Simeon, vorkommen.133 Das erste troparion ent-
hält das Ave Maria, das zweite wendet sich an Johannes den Täufer. 
Baumstark knüpft hieran die Schlußfolgerung, es müsse in vorikono-
klastischer Zeit bereits Darstellungen der Deèsis gegeben haben; nur 
so seien diese troparia zu erklären, denn weder die Heilige Schrift noch 
die Liturgie biete irgendeinen Anhaltspunkt für diese Kombination. 
Diese Schlußfolgerung geht u.E. viel zu weit, indem sie nämlich die 
Schwierigkeit nach dem Gebiete der Kunst verlegt. So viel Schwierig-
keiten bringt übrigens eine Kombination der Jungfrau und Johannes' 
des Täufers nicht mit sich, namentlich nicht, wenn man in ihnen die 
Vertreter der beiden Testamente erblickt. In dieser Zeit findet man sie 
denn auch des öfteren um Christus vereint, wie sich aus der Miniatur 
im Cosmas-Indicopleustes-Codex sowie aus einem merkwürdigen Text 
des Sophronius, des Patriarchen von Jerusalem, ergibt.134 In seinem 
Werk über Cyrus und Johannes, Märtyrer von Menuthis-Canopus, 
beschreibt Sophronius ein im Traumgesicht erblicktes Wandgemälde; 
beim Betreten eines Heiligtums sieht er folgende Darstellung: in der 
Mitte Christus; zu seiner Linken die Jungfrau, zu seiner Rechten 
Johannes der Täufer; als Begleitfiguren einige Apostel, Propheten und 
Märtyrer, unter denen Cyrus und Johannes, für die Heilung eines 
Kranken betend. - Etwas jüngeren Datums ist eine Freske in Santa 
Maria Antiqua in Rom.135 Hier steht Christus zwischen der Jungfrau, 
in Gebetshaltung, und dem Vorläufer, mit der Hand auf ihn zeigend. 
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Diese Darstellungen sind ein Beweis dafür, daß man um diese Zeit der 
klassischen Deèsis des neunten Jahrhunderts schon sehr nahe kommt. 
Außer diesen traditionellen Typen der betenden Gottesmutter gibt es 
noch einige andere Darstellungen, die sie als Fürsprecherin der Men-
schen zeigen. 
In der Nekropole der Stadt A n t i n o e gibt es eine Freske aus dem 
sechsten Jahrhundert;13e hier sieht man die verstorbene Theodosia 
als Orantin zwischen dem bekannten ägyptischen Märtyrer Colluthus, 
der schützend seine Hand auf ihre Schulter legt, und der Jungfrau, die 
vermutlich einen Kranz mit eingezeichnetem Kreuz in den Händen 
trägt. So wird die Verstorbene von Colluthus und Maria vor den 
Thron des Herrn geführt, der selber auf der anderen Wand zwischen 
zwei Engeln dargestellt ist. 
Auf einem Votivmosaik in der D e m e t r i u s - B a s i l i k a zu Thessa-
lonika sieht man die Gottesmutter sowie den Titelheiligen als Ver-
mittler zugunsten einer Mutter mit ihrem Kinde.137 Es ist eine sehr 
ungewöhnliche Komposition. Vor einem Gebäude, mit dem das Mar-
tyrium gemeint sein dürfte, sitzt Demetrius auf einem Thron; neben 
dem Thron steht eine Frau, die ihr Kind zum Märtyrer emporhebt; 
dieser legt seine Rechte auf die Schulter des Kindes, seine Linke hat 
er erhoben. Im Zentrum der Komposition war wahrscheinlich Christus 
dargestellt. Neben ihm steht die Jungfrau; auch sie hat ihre Linke 
erhoben, während sie mit der Rechten auf das Kind zeigt. Der Zustand 
dieses merkwürdigen Mosaiks ist aber so schlecht, daß uns viele Einzel-
züge entgehen; der Zentralgedanke ist aber noch deutlich: es ist die 
intercessio der Jungfrau und des Demetrius bei dem Herrn. 
Schließlich seien in diesem Zusammenhang noch die Vorhänge in der 
Hag ia Sophia zu Konstantinopel erwähnt. Nach der Beschreibung 
des Paulus Silentiarius hätten diese Vorhänge Darstellungen der Got-
tesmutter enthalten, wo diese - ebenso wie Christus - schützend die 
Hände auf die Schultern des Kaisers und der Kaiserin legt.138 So stehen 
letztere unter dem Schutz der Jungfrau. 
DIE STEHENDE GOTTESMUTTER MIT CHRISTUS 
AUF DEM ARM 
Nächst der thronenden Gottesmutter dürfte das bekannteste Marien-
bild in der christlichen Kunst das der stehenden Gottesmutter mit 
Christus auf dem Arm sein. Diesen Typus bezeichneten die Griechen 
mit dem Namen Hodegetria, 'Wegführerin'; der Titel hängt mit einem 
berühmten Marienheiligtum in Konstantinopel zusammen.138 
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Aus vorikonoklastischer Zeit findet man nur spärliche Spuren dieser 
Darstellung, sie reichen aber gerade aus, um das Vorhandensein dieses 
Typus nachweisen zu können. Im Gegensatz zu der thronenden und 
betenden Gottesmutter findet dieser Typus niemals Aufnahme in einer 
historischen Szene. Es ist also jene Darstellung, in der die Gottes-
mutter am isoliertesten auftritt; es ist ihr autonomes Bildnis schlecht-
hin. Das dürfte auf die Asymmetrie des Bildes zurückzuführen sein, 
wodurch es sich als Zentralfigur einer monumentalen Komposition 
weniger gut eignet. 
Über den Ort der Entstehung dieses Typus sind wir im ungewissen. 
Wohl gibt es einige Andeutungen, die für palästinensischen oder syri-
schen Ursprung sprechen. Zunächst ist da die Legende von der durch 
den Evangelisten Lukas gemalten Ikone, die Eudokia von Jerusalem 
aus zu ihrer Schwester Pulcheria in Konstantinopel geschickt haben 
sollte.140 Sodann ist die älteste bekannte Hodegetria-Darstellung eine 
Miniatur im syrischen R a b u l a - C o d e x (Abb. ziz).141 Hier ist unter 
einer Doppelarkade die Gottesmutter auf einem Schemel stehend dar-
gestellt; sie ist in ein purpurfarbenes Gewand mit breiten goldenen 
davi gekleidet. Auf dem linken Arm trägt sie das Christuskind, das in 
den Händen eine Buchrolle hält. Mit ihrer Unken Hand unterstützt sie 
seine Füße; die andere Hand ruht auf seinem rechten Bein.142 
Diese Miniatur weist große Ähnlichkeit auf mit der ältesten Dar-
stellung der Hodegetria in K o n s t a n t i n o p e l : auf einem Bleisiegel 
des Kaisers Leo des Isauriers (717-741).143 Auf der Vorderseite sieht 
man das Brustbild dieses Kaisers; auf der Kehrseite, zwischen zwei 
kleinen Kreuzen, die Gottesmutter in ganzer Figur, das Kind auf dem 
linken Arm. Das Siegel muß aus der Anfangsperiode seiner Regierung 
stammen, bevor das erste Bilderverbot in Kraft trat. Kaiser Leo III., 
der Begründer der syrischen Dynastie, weicht hier von seinen Vor-
gängern ab, die ein anderes Muttergottesbild auf ihrem Siegel an-
brachten.144 Ob ihm dieser für Konstantinopel neue Typus vielleicht 
von seiner Heimat her bekannt war? Das würde eine weitere An-
deutung in sich schließen, daß der Ursprung dieses Typus in dem-
selben Gebiet zu suchen ist, in dem auch die 'thronende Hodegetria' 
sehr beliebt war. 
Diese beiden ältesten Darstellungen lassen freilich noch die auf das 
Kind hinweisende Gebärde der Gottesmutter vermissen, die später so 
bezeichnend für sie ist. In dieser Hinsicht steht das Apsismosaik der 
P a n a g i a A n g e l o k t i s t o s auf Zypern dem klassischen Typus viel 
näher.145 Aber dieses Mosaik dürfte auch der klassischen Zeit der 
byzantinischen Kunst viel näher stehen als wohl einmal angenommen 
wird; man datiert es wohl am besten im zehnten Jahrhundert.146 
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Während des Bilderstreits im Osten, gelangt dieser Bildtypus nach 
dem Westen, wo er auf den Wandfresken von Santa Maria An t iqua 
in Rom begegnet. Hier ist die Hodegetria der Mittelpunkt eines Votiv-
bildes in der Kapelle von Quiricus und Julitta.147 Nur der untere Teil 
der Freske blieb erhalten. Die Jungfrau ist frontal auf einem Schemel 
stehend dargestellt; man sieht gerade noch, daß sie Christus in den 
Armen trägt. Um sie herum stehen Theodotus und dessen Verwandte. 
Theodotus, dem wir schon früher in dieser Kapelle begegnet sind 
(S. 150-60), opfert der Gottesmutter Kerzen. Noch eine zweite, schwer 
beschädigte Freske in dieser Kirche zeigt den Hodegetria-Typus.148 
Man erkennt noch deutlich, daß die Jungfrau, von zwei Engeln und 
HeiHgen umgeben, Christus auf dem linken Arm trägt. 
Der Vollständigkeit halber wollen wir noch einen Ring aus Syra-
k u s erwähnen 149, ebenfalls aus dieser Periode, mit einer Darstellung 
der Hodegetria. - Freilich sind die hier aufgeführten Denkmäler nicht 
mehr als kärgliche Reste und im Vergleich mit den zahlreichen Bild-
nissen aus der klassischen Zeit der byzantinischen Kunst haben sie 
nur sehr wenig Bedeutung. Sie sind aber insofern wichtig, als sie 
beweisen, daß der Hodegetria-Typus aus der vorikonoklastischen Zeit 
stammt, und daß der Westen eines der am meisten verbreiteten Marien-
bilder seinerseits wieder aus dem Osten empfangen hat, wo man auch 
heute noch die Jungfrau mit den Worten anruft: 'Du hast geboren den 
Weg, gerader Weg sei du mir, ein Weg, der führt zu den Pfaden des 
Heiles, sei mir, der auf schlimmen Irrweg täglich abgleitet.'150 
D I E GOTTESMUTTER MIT DEM C H R I S T U S B I L D 
IN EINER MANDORLA 
In der christlichen Ikonographie nimmt das Bild der sitzenden oder 
stehenden Gottesmutter mit dem Christusbild in einer Mandorla eine 
ganz eigene Stelle ein (Abb. 181a). Diese Darstellung beschränkt sich 
aber hauptsächlich auf die Periode vor dem Bilderstreit. 
Zur Bestimmung des Bildsinns entscheidet die Frage: ist die Man-
dorla hier als kosmische Sphäre gemeint, in welcher der Herr erscheint, 
oder als ein Schild, auf dem das Christusbild angebracht ist? Für beide 
Interpretationen lassen sich sowohl in der profanen als in der religiö-
sen Kunst Parallelen beibringen. Cumont hat nachgewiesen, daß die 
von fliegenden Genien über Tellus und Oceanus gehaltenen clipei mit 
Totenporträts, die wir so oft auf der Frontseite von Sarkophagen na-
mentlich des dritten Jahrhunderts sehen, als Apotheose-Motiv ge-
meint sind. Auch war es üblich, das Bild des Kaisers oder des Konsuls 
auf einem ähnlichen, von Genien emporgetragenen clipeus darzustel-
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len. Ein Beispiel für ein solches Rundschild-Porträt sieht man unter 
anderem auf dem Diptychon von Basilius, der 480 Konsul in Rom 
war
 ш ; eine geflügelte Victoria sitzt auf einem Globus und hält einen 
Schild mit dem Bildnis des Konsuls. Und auf der Kathedra von Ra-
venna zeigt Johannes der Täufer einen clipeus mit einem Bildnis des 
'Lamm Gottes'.152 Eine Mandorla als kosmische Bildeinrahmung ist 
seit 400 in der christlichen Kunst geläufig.153 So umhüllt sie zum Bei-
spiel auf einem Mosaik von Santa Maria Maggiore den Logos in der 
Szene der Philoxenie Abrahams;1 M und bei der Himmelfahrt im Ra-
bula-Codex gibt sie den Rahmen ab für die Theophanie des Herrn, 
der auf dem Thronwagen Ezechiels steht.155 
Bei einer genauen Betrachtung der Gottesmutter, die mit beiden 
Händen die Mandorla festhält und zeigt, gewinnt man den Eindruck, 
daß es sich in diesem Fall um einen 'Schild' {clipeus) mit dem Bildnis 
des Herrn handelt. Die mehrmals blaue Farbe der Mandorla erweckt 
aber vielmehr den Gedanken an die kosmische Himmelssphäre. Es ist 
daher nicht unwahrscheinlich, daß beide, schon traditionell gewor-
denen Motive diese Darstellungen beeinflußt haben und daß ihre Be-
deutung nach Zeit und Ort variiert. 
Der Mandorla-Typus begegnet zum erstenmal auf b y z a n t i n i -
schen Siegeln, von Kaiser Mauritius (582-602) an bis tief ins sie-
bente Jahrhundert.166 Diese Siegel gleichen einander sehr: auf der Vor-
derseite ist das Bild des Kaisers angebracht; auf der Kehrseite die 
stehende Gottesmutter mit einer Mandorla vor der Brust; in dieser 
Mandorla sieht man Christus in ganzer Figur dargestellt. Die Jungfrau 
steht hier an der Stelle, welche, vor Mauritius, eine Nike einnahm; die 
beiden kleinen Kreuze auf beiden Seiten der Nike behält man auch 
auf den Siegeln des neuen Typus bei. Sowie die Nike auf den älteren 
Siegeln den Kranz trägt und anderswo den Schild mit dem Bildnis des 
Kaisers oder des Konsuls, so trägt die Gottesmutter auf den neueren 
das gleichfalls auf einem Schild angebrachte Christusbild. Damit hat 
sie zugleich die früher der Nike zukommende Aufgabe übernommen: 
sie soll den Kaiser zum Siege führen, allein der Sieger ist nicht länger 
der Kaiser, sondern der Pantokrator. 
Auch in Ägypten, in den Klöstern von В a wi t und Saqqara, be­
gegnet dieses Motiv. Erinnerte man sich dort vielleicht noch der Dar­
stellungen mit der Himmelsgöttin, die den in einen Strahlenkranz ge-
hüllten Sonnengott in ihrem Schoß trägt? 157 Es ist nicht sehr wahr-
scheinlich, daß sich beide Darstellungen unmittelbar beeinflußt hätten. 
Nach den vielen, der Theophanie des Trisagions gewidmeten Apsi-
diolen zu urteilen, war hier das Bild des thronenden, mit einer Man-
dorla umgebenen Christus sicher eine vertraute Erscheinung. Man wäre 
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leicht versucht, eine Komposition, wie sie in Kapelle 28 in B a w i t 
vorkommt (Abb. 181a), zu erklären als eine Zusammenfügung der 
beiden Zonen, in die hier die Apsiden fast immer geteilt sind.158 
Es könnte den Anschein erwecken, als hätte Christus sich, in seiner 
Äthersphäre, aus der himmlischen zur irdischen Zone herabbegeben, 
wo er nun von seiner Mutter getragen und gezeigt wird. In dem Fall 
hätte die Mandorla hier dieselbe Bedeutung wie bei einer Theophanie. 
Aber warum ist sie hier dann nicht blau gemalt? Auch die Weise, wie 
die Jungfrau die Mandorla festhält und auf ihr linkes Knie stützt, er-
innert eher an das Festhalten eines Schildes. Die Bedeutung des Bildes 
dürfte hier folgende sein: auf einem reich geschmückten Thron sit-
zend, zeigt die Gottesmutter uns das Bild des neuen Königs, und so-
wie man vor dem Kaiserbildnis Weihrauch brannte, so wird hier die 
Ikone Christi vom 'Engel Gottes' und dem 'Engel des Herrn' beweih-
räuchert.159 
Ganz anderer Art ist die Komposition in Zelle 1723 des Jeremias-
klosters zu Saqqara.1 8 0 Dort ist in der Konche das Brustbild des 
Pantokrators zwischen Sonne, Mond und Sternen dargestellt. Unten 
thront die Gottesmutter inmitten zweier Erzengel; vor die Brust 
hält sie einen clipeus mit dem Christusbild. Diese Apsiskomposition 
weist große Ähnlichkeit auf mit der in Zelle 1727 desselben Klosters, 
wo aber Christus nicht in einer Mandorla dargestellt ist.181 Offenbar 
stellt man die Darstellungen in beiden Apsiden auf gleiche Linie; 
auch in der Apsis von Zelle 1723 wird daher der menschgewordene 
Gottessohn gemeint sein.162 
In einem sy r i s chen Codex aus dem siebten oder achten Jahrhun-
dert ist die Bedeutung dieses Bildes vermutlich eine ganz andere.1*3 
Es betrifft hier eine Miniatur am Anfang des Buches der Sprüche, die 
uns die stehende Gottesmutter im purpurfarbenen Gewand zeigt; auf 
ihren ruhig herabhängenden Händen ruht eine blaue Mandorla, in der 
Christus stehend dargestellt ist. Zur Rechten der Gottesmutter steht 
König Salomo, der wie ein byzantinischer Kaiser gekleidet ist; in 
seiner Linken hält er einen Codex. Auf der anderen Seite steht eine 
Person mit Codex und Kreuzstab; diese wird gewöhnlich als Personi-
fikation der Weisheit oder der Kirche aufgefaßt. In diesem Zusammen-
hang ist die Gestalt in der himmelsblauen Mandorla doch wohl als der 
}3 a Btm-il, Apollokloster, Apis Kapelle 28 
b Saqqara, ¡eremiasklaster. Apsis Zelle 17ζγ 




präexistente Logos zu interpretieren: die Weisheit Gottes, welche im 
Buch der Sprüche besungen wird (8, 22ft.). 
Auch in Santa Mar ia A n t i q u a , jener Zufluchtsstätte der aus dem 
Osten verbannten Bildnisse, sieht man diesen Typus (Abb. 221), und 
zwar auf einer Freske aus der Zeit des Papstes Paul I. (7 5 7-767).1β* 
Es ist ein Votivbild mit drei heiligen Müttern: der Gottesmutter, 
Mutter Anna und Elisabeth. Die Gottesmutter sitzt auf einem Thron 
und hält mit beiden Händen eine blaue Mandorla, in der Christus 
sitzend dargestellt ist. Zu beiden Seiten des Thrones stehen Anna und 
Elisabeth, die je Maria und Johannes den Täufer auf dem linken Arm 
tragen.165 Auch hier ist wieder der menschgewordene Gottessohn ge-
meint; damit seine Erhebung über die Größten der Menschenkinder 
deutlich hervortrete, ist nur er in eine Mandorla gehüllt und sitzt seine 
Mutter auf einem Thron. 
Eine genaue Betrachtung der Einzeldarstellungen dieses Mandorla-
Typus zeigt, daß seine Bedeutung variiert. Man darf somit diesen 
Typus nicht ohne weiteres mit dem der späteren Platytera - 'Sie, die 
weiter als die Himmelssphären' - gleichsetzen.166 Die Platytera ist im-
mer frontal dargestellt, die Hände im Gebet erhoben; vor ihrer Brust 
schwebt ein clipeus mit dem Christusbild. Bei diesem Mandorla-Typus 
ist immer Emanuel gemeint; das Ganze soll eine bildnerische Gestal-
tung der Weissagung des Propheten Isaías sein: 'Propter hoc dabit 
Dominus ipse vobis signum. Ecce virgo concipiet, et pariet filium, et 
vocabitur nomen ejus Emmanuel.' (Is. 7, 14). Die Russen nennen diese 
Darstellung daher snamenije, 'das Zeichen'. 
D I E IMAGO CLIPEATA DER GOTTESMUTTER 
Die christliche Bildniskunst hat die imago clipeata behufs des Porträts 
Christi, der Apostel und Märtyrer, schon früh - vom vierten Jh. an -
aus der profanen Antike übernommen.167 Die imago clipeata der Gottes-
mutter aber trifft man erst seit dem sechsten Jahrhundert an, später 
als die genannten. Auch sie ist als Bildnis gemeint, χαρακτήρ; die Form 
lehnt sich völlig an die profanen Porträts an: ein Bildniskopf mit Hals, 
und Oberteil der Brust. 
C/f^w'-Bildnisse der Jungfrau findet man auf dem Sinaigebirge, in 
Ägypten und in Syrien. Das bekannte Apsismosaik in dem T h e o t o -
k o s k l o s t e r auf dem Sinaigebirge aus dem sechsten Jh., auf dem 
34 Rom, Santa Maria Antiqua: Maria Kaiserin 
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man die Verklärung Christi sieht, ist ganz von clipei umrahmt. Oben, 
in den Zwickeln der Wand, sind weitere zwei clipei angebracht: einer 
mit dem Bildnis der Gottesmutter und einer mit dem des Moses. Einst 
galten diese clipei als Bildnisse des Kaisers Justinian, des Gründers 
dieses Klosters, und seiner Gemahlin Theodora.168 Guillou vermutet 
daher, daß die heutigen Bildnisse Marias und Mosis auf eine ungenaue 
Restauration um die Mitte des vorigen Jahrhunderts zurückzuführen 
sind.1«8 
Als imago clipeata erscheint die Gottesmutter auch auf einigen der 
ältesten I k o n e n im Sinaikloster, so auf der Ikone Johannes' des 
Täufers (sechstes Jh.), die vor einem Jahrhundert von Porphirij Us-
penskij nach Kiew hinübergeführt wurde.170 Johannes hält in der lin-
ken Hand eme Schriftrolle, auf der man die Worte liest: 'Seht das 
Lamm Gottes, das die Sünde der Welt hinwegnimmt.' Mit der rechten 
Hand zeigt er nach oben, wo ein Christusbild angebracht ist. In der 
anderen oberen Ecke ist - offenbar aus symmetrischen Gründen - ein 
clipeus mit dem Gottesmutterbild angebracht. Ebenso wie Christus ist 
sie hier in Dreiviertelansicht dargestellt. Dieselben clipei sieht man im 
siebenten Jahrhundert auf einer Ikone des Petrus, die heute noch auf 
dem Sinai im neueingerichteten Ikonenmuseum aufbewahrt wird 
(Abb. 222b).171 Über dem herrlichen Bildnis des Petrus sind - an-
scheinend ganz willkürlich - drei clipei angebracht: in der Mitte Chris-
tus, rechts die Jungfrau, links ein sehr jugendlich aussehender Moses. 
Das Antlitz der Gottesmutter, von der weißen Haube und dem mapho-
rion eng umschlossen, ist recht ausdrucksvoll; mit großen durchdrin-
genden Augen sieht sie den Betrachter an. 
In Ä g y p t e n malte ein gewisser Theodorus im sechsten Jahrhun-
dert einen clipeus der Gottesmutter auf seine Palette und fügte die 
Anrufung hinzu: βοήϋη τω δονλω σου Θεοδώρου.172 Der Typus dieser 
Gottesmutter weist große Ähnlichkeit auf mit dem auf einer Freske 
im Jeremiaskloster zu Saqqara , 1 7 3 wo in Kapelle В unterhalb der 
Theophanie des Trisagions die clipei der Jungfrau und zweier Engel 
angebracht sind (Abb. 222c). 
Ungefähr gleichzeitig mit den Darstellungen im Sinaikloster und in 
Ägypten erscheint die imago clipeata auch in Syrien, und zwar auf 
einer Vase aus Emesa , die heute im Louvre aufbewahrt wird.174 
Der Darstellung auf dieser Vase nah verwandt ist die auf einem sechs-
eckigen Weihrauchfaß, das 1889 bei K y r e n i a auf Zypern gefunden 
wurde und sich jetzt im Britischen Museum befindet.176 Die Bildnisse 
dieser beiden Denkmäler sind identisch: Christus, Petrus und Paulus, 
Johannes der Evangelist und Jakobus ( ?) und die Gottesmutter; der ein-
zige Unterschied besteht hierin, daß auf der Vase aus Emesa auf beiden 
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Seiten der Jungfrau noch die clipei zweier Engel angebracht sind.178 
Weitere Darstellungen sind uns nicht bekannt. Aber wieviel clipei 
dürften unter dem Tünchpinsel der Ikonoklasten endgültig verloren-
gegangen sein? Und mit dem Bilderstreit verschwindet die imago 
clipeata auch als Sondermotiv aus der christlichen Kunst. 
Hiermit sind die ältesten autonomen Bilddarstellungen der Gottes-
mutter aufgeführt. Was auffällt, ist die große Zahl der Typen, die sich 
schon in vorikonoklastischer Zeit unterscheiden lassen. Den Ursprung 
des Marienbildes, wie es in mancherlei Variationen in der späteren 
christUchen Kunst erscheint, muß man denn auch in jener frühen Zeit 
suchen; was spätere Jahrhunderte hinzufügen, ist nur selten etwas völ-
lig Neues. Zwar fehlt vor 700 noch jene straffe, für die klassische Zeit 
der byzantinischen Kunst so bezeichnende Reihe normierter Typen, 
aber diese erwartet man ja nicht in einer Anfangsperiode. Außerdem 
hat sich die Theologie des Bildes noch nicht völlig entwickelt; das 
geschieht erst in der Zeit, als über die Bedeutung und den Kult des 
Bildes heftig gestritten wird. Erst dann besinnt man sich auf das, was 
in der voraufgehenden Zeit spontan entstanden ist. 
Unter den Bildnissen der HeiHgen nimmt jenes der Heiligen Jung-
frau, wenigstens wenn Christus zusammen mit ihr dargestellt wird, 
einen ganz eigenen Rang ein. Nur wenn sie, was selten geschieht, 
allein dargestellt ist, weist ihr Bild große Ähnlichkeit auf mit den 
anderen Heiligenbildern, sowohl was den Typus - Orantin, imago cli-
peata - als was ihren Platz im Heiligtum betrifft. Als Orantm nimmt 
nämlich auch die Mutter Gottes fast immer eine untergeordnete Stelle 
ein: sie steht unterhalb des Herrenbildes. Eine Ausnahme bildet das 
Widmungsbild in der Marienkapelle Johannes' VII. in der Peters-
kirche: hier steht die Jungfrau an zentraler Stelle; aber an gleicher 
Stelle wurden auch die Märtyrer in ihrem Martyrium dargestellt; und 
gut siebzig Jahre früher reservierte man in Rom selbst die Hauptapsis 
der Kirche an der Via Nomentana für das Bild ihrer Titelheiligen Agnes. 
Nur in Darstellungen der Jungfrau zusammen mit ihrem göttlichen 
Sohn, kann das Doppelbild die Darstellung Christi ersetzen. Und dann 
wird die Jungfrau, zusammen mit ihrem Sohn, Gegenstand gläubiger 
Verehrung, in der anfangs die huldigenden oder umringenden Heiligen 
und Stifter vorangehen: in feierlicher Prozession wallen sie zu dem 
Thron, um dort ihre Kränze oder das Kirchenmodell darzubringen 
(Abb. 161a).177 In nachjustinianischer Zeit wird das anders: dann ver-
harren sie in unbewegUcher Stellung an ihrem Platz, in vollkommener 
Ruhe, durch ihre Frontalität lediglich die fromme Andacht des Be-
trachters auf sich lenkend (Abb. 202a).178 Wohl hält der Märtyrer noch 
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seinen Kranz in den Händen, aber dieser ist vielmehr ein Attribut 
geworden, wie für Petrus die Schlüssel und für den Bischof der Codex. 
In noch späterer Zeit ziehen diese die Jungfrau umringenden Heiligen 
sich gänzlich zurück, denn in der vorhin geschilderten Haltung lenken 
sie die Andacht der Gläubigen zu sehr ab: dann erscheint die Gottes-
mutter allein in der Apsis und auf den Schiffs wänden; nur die himm-
lischen Mächte umstehen mit Standarten ihren Thron.179 
Die Eigenbedeutung des Marienbildes in der Zeit vor 700 tritt am 
deutlichsten zutage in jenen Darstellungen, die sich in einer Zone 
unterhalb einer Theophanie befinden. Ausgenommen die Hodegetria 
sind alle Typen mehrere Male in einer solchen Unterzone dargestellt. 
Was beide Zonen in einer solchen Komposition miteinander verbindet, 
ist das Mysterium der Erlösimg: in der oberen Zone deutet das Bild 
Christi in seiner Herrlichkeit auf die Vollendung hin; das Marienbild 
in der unteren auf den Anfang der Erlösung, der Menschwerdung des 
Gottessohns. Das ist die Bedeutung, welche in den verschiedenen 
Typen nuanciert zutage tritt; immer wird die Theotokos dargestellt. 
Inwieweit die verschiedenen Kulturgebiete der altchristlichen Welt 
die Entstehung des Marienbildes beeinflußt haben, läßt sich im allge-
meinen nicht mehr genau bestimmen. Ist doch unsere Kenntnis dieser 
Zeit alles eher denn lückenlos. Namentlich wissen wir nicht, welche 
Rolle Konstantinopel, das Zentrum des Oströmischen Reiches und 
die Marienstadt katexochen, hierbei gespielt hat. 
Nahezu alle regelmäßig vorkommenden Typen findet man über den 
Osten wie den Westen verbreitet. Ausnahmen bilden nur die Galakto-
trophusa in Ägypten und das Bild von Maria Regina in Rom. Letzt-
genannter stadtrömischer Typus scheint die einzige Schöpfung des 
lateinischen Westens zu sein, die sich für die Periode 500 bis 700 nach-
weisen läßt. Die anderen Typen stammen aus dem Osten, wo mit 
Justinian die große Blüteperiode der Marienbildnisse einsetzt. Be-
kanntlich bereitet der Bilderstreit ihr ein jähes Ende. Eine Folge des 
Ikonoklasmus ist aber, daß seit etwa 730 ein Strom östlicher mariani-
scher Motive sich über Italien, Rom und, mittelbar, über den ganzen 
Westen bis nach Irland ergießt. Dann schmücken in Rom die Flücht-
linge ihre Gebetshäuser nachdrücklich mit den ihnen von der östlichen 
Heimat her vertrauten, tiefverehrten und nun daheim plötzlich ge-
ächteten Bildern. Die verblichenen Reste ihrer frommen Tätigkeit er-
kennt man noch heute in jenen zwar sorgfältig gehüteten, auch in der 
überdeckten Ruine jedoch dem Verfall rettungslos preisgegebenen 
Wandfresken, deren Mannigfaltigkeit und so ganz unrömisch an-
mutende Stilsicherheit den Besucher von Santa Maria Antiqua am 
Forum Romanum mit Staunen und Rührung erfüllt. 
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Theodosius II. und Pulcheria: Theophanes, Chronographia (PG 108, 265). An anderer 
Stelle jedoch nennt Theophanes (PG 86, 537) Justinus П. (565-578) als den Grunder. 
Wahrscheinlich ist dort das Martyrium gemeint. Jedenfalls ist es ausgeschlossen, daß 
Justinus II. die Kirche gegründet hat, denn schon 536 wurde in ihr eine Synode ab-
gehalten. Vgl. J. Mansi 8, 878. 
19 M. Jugie, a.a.O., S. 308. 
20) A. Schneider, brande in Konstantinopel, Byz. Zeitschrift 41, 1941, S. 384. 
21) Euthymius Monachus, Encomium in venerationem pretiosae zonae sanctissimae Deiparae 
necnon in dedicationem ipstus capsae, in Chahopratiis (Patr. Or. 16, 505-14); Menologion Basi-
lius' П. (PG 117, 613). Nach Theodorus Lector, a.a.O., habe sich der Gürtel zu Pulcherias 
Lebzeiten in Konstantinopel befunden; die Authentizität dieses Textes ist aber anfechtbar. 
22) Vgl. M. Jugie, La mort et l'assomption de la sainte Vierge, Città del Vaticano 1944, S. 696. 
23) Patria Constantinopolis 3 (Preger II, S. 263). Der Anonymus macht einen deutlichen 
Unterschied zwischen der von Justinus II. restaurierten Kirche und dem von diesem Kaiser 
gegründeten Martyrium. 
24) Das bekannteste Heiligtum durfte das der Hodegetria sein, wo eine, angeblich vom 
Evangelisten Lukas gemalte Ikone verehrt wurde. Vgl. weiter Kap. V. 
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25) WK 79-81, S. 203-9; Ε. Kirschbaum, La Madonna nella aniicbità cristiana, Mater Christi, 
Roma 1958, S. 441. 
26) Vgl. Sarkophag in Le Puy, mit der Darstellung der Heimführung Marias durch Joseph 
(WS 26, τ). 
27) Ambrosius, virg. 14 (PL 16, 340-2). 
28) WK 163, 1; 207; 208-9, S. 209-13; E. Kirschbaum, a.a.O., S. 447-8; U. Fasola 
Topographische Argumente %иг Datierung der 'Madonna orans' im Coemeterium Majus, Rom. 
Quartalschrift 51, 1956, S. 137-47. 
29) WK 154,1. 
30) WK 162, 2; 252-3. 
31) WK 164. 
32) Vgl. unten S 166. 
33) A. Delattre, Le culte de la sainte Vierge en Afrique d'après les monuments, Paris 1927, 
S. 28-67. 
34) W. Hahland, Theotokos. Eine Kolossalplastik aus der Zeit des ß. epbesiscben Konzils, Studies 
Presented to David Moore Robinson I, Washington University-St. Louis-Missouri 1951, 
S. 781-93, Abb. 98 c-d. 
35) Ein vollständiges Verzeichnis der Monumente in Beilage III. 
35a) Erst in der Barockzeit, mit dem Christkind auf dem Arm. 
36) Vgl. oben, S. 57-8. 
37) F. Gerke, Das Verhältnis von Malerei und Plastik in der Thtodosianiscb-Homrianischen 
Zeit, RAC 12, 1935, S. 157-8, ist der Ansicht, das Bild der thronenden Gottesmutter gehe 
auf einen Sarkophag im Museum zu Marseille zurück; der Sarkophag stammt aus der 
Krypta des hl. Viktor und datiert aus der Zeit des Honorius (WS 27, 6). Gerke erblickt 
nämlich in der Zentralgestalt auf dem Sarkophag die Jungfrau mit Christus auf dem Schoß. 
Diese Gestalt ist stark beschädigt und von einem Kinde sieht man nichts. Weitere An-
deutungen, daß hier die Gottesmutter gemeint sein könnte, gibt es nicht. Es ist daher 
so gut wie sicher, daß hier ein bartloser, langgelockter Christus mit einem Nimbus dar-
gestellt ¡st; mit der rechten Hand macht er höchtswahrscheinlich den Redegestus; er wird 
von den Aposteln akklamiert. 
38) Vgl. oben, S. 128-9. 
39) Es ist die jetzige San Luca e Martina. Angelus Rocca, Observationes in Vitae Gregorii 
Magni ¡ib. IV (a Joanne Diacono) (PL 75, 473); B. Botte, La première fête mariale de la 
liturgie romaine, Eph. lit. 47, 1933, S. 426. 
40) LP I, S. 514. 
41) Der älteste Beleg für diese Darstellung stammt aus dem achten oder neunten Jahr-
hundert; es ist ein neuerdings bekannt gewordenes Manuskript in der Bibliothek des 
Sinai-Klosters: Ms. Sinait. Gr. 491, Fol. 257-8. Den Text veröffentlichte A. Wenger, 
Notes inédites sur ¡es empereurs Théodose I, Arcadius, Theodose II, Léon I, Revue des études 
byzantines 10,1952, S. 54-5. Vgl. A. Wcnger, L'assomption de la T. S. Vierge dans L· tradition 
byzantine du Vie au Xe siècle, Paris 195 5, S. 127 ff; A. Grabar, U inconoclasme byzantin, Paris 
1957, S. 21-2. 
42) Im Text wird der spätere Leo II. als der Sohn Verinas angedeutet; in Wirklichkeit ist 
er aber der Sohn Zenos und Arianes. 
43) Ed. Foerster 28-32. 
44) Vermutlich was auch die Apsis der Bischofskirche in Cerasa der Gottesmutter gewid-
met. Einen Hinweis dafür bilden die Inschriften: Μιχαήλ, Ή αγία Μαρία, Γαβριήλ. 
Vgl. Β. Bagatti, Origine e sviluppo dell' iconografia cristiana in Palestina, Studii biblici francis-
cani liber annuus 4, 1953-1954, S. 294. 
45) H. Gonin, Excerpta Agielliana, Utrecht 1933, S. 81; G. Bovini, Mosaici parietali scom­
parsi degli antichi edificisacri di Ravenna, Felix Ravenna 69, 1955, S. 5-6. 
46) H. Rossi, Historiarum Kavennatum liberili, Venetiis 1589, S. 153-4. 
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47) M. van Berchem-E. Clouzot, Mosaïques cbréttermes du IVe au Xe siècle, Genève 1924, 
S. 174-82. 
48) Nach einer alteren Darstellung zu urteilen, hat der Restaurator sich hierbei wohl 
einige Freiheiten erlaubt. Vgl. O. Marucchi, Li recenti scoperte nel duomo di Parendo, Nuovo 
bull, di arch. ст. ζ, 1896, S. 14-26, 122-38, Abb. 1-2. 
49) Kondakow I, 150; A. Megaw, The Mosaics m the Church ofPanayta Kanakana in Cyprus, 
Atti dell' VIII congr. intern, di studi biz., Roma 1953, S. 199-200. 
50) A. Grabar, The Virgin m a Mandorla of^ght, Late Classical and Mediaeval Studies in 
Honor of A. M. Friend Jr., Princeton 1955, S. 305-11. 
51) Kondakow II, 63. 
5 2) Die Zahl der mariamschen Apsiden beschrankt sich in dieser Zeit durchaus nicht auf 
die hier genannten; ihre Verbreitung im Osten wie im Westen, dazu die große Bedeutung 
einiger Monumente laßt schon das Gegenteil vermuten. 
Wahrend des Bilderstreits wurde in mehreren Apsiden das Gottesmutterbild durch das 
Kreuz ersetzt. Man kann mit größter Wahrscheinlichkeit annehmen, daß dies geschah m 
der Apsis der Koimesis-Kirche in Nizaa und in der Hauptapsis der Hagia Sophia zu Kon-
stantinopel. In beiden Apsiden wurde nach dem Büderstreit das ehemalige Muttergottes-
bild wieder angebracht. Über die Apsis der Hagia Sophia: G. Galassi, Recenti recuperi a 
Santa Sofia e le date dei musaici, Felix Ravenna 3, 5, 1951, S. 27-60; C. Mango, Documentary 
Evidence on the Apse Mosaics of St. Sophia, Byz. Zeitschrift 47. 1954, S. 395-402; Α. Am­
mann, La pittura sacra bizantina, Roma 1957, S. 35-6. 
Über eine schwer datierbare Freske in der Krypta der Theotokos-Kirche in Konstanti-
nopel (Odalar Camii): P. Schazmann, Die Grabung an der Odalar Camn in Konstantmopel, 
Jahrbuch des deutschen arch. Instituts 50, 1935, K. 511-9. 
Die Apsidiolen in den ägyptischen Klostern zeigen ein anderes Schema; sie werden in 
einem anderen Zusammenhang behandelt. 
5 3) M. van Berchem-E. Clouzot, a.a.O., S. 125-44; G. Bovini, Nuovissime osservazioni sulla 
tecnica e sui mosaici di S. Apollinare Nuovo a Ravenna, Atti dell' Vili congresso intem. di 
studi biz. II, Roma 1953, S. 96-9; C.Nordstrom, Ravennastudten, Stockholm 1953, S. 55-87. 
54) Der linke, die Jungfrauen einfuhrende Engel wurde zum großen Teil von Liborio 
Saladn in den Jahren 1844-1845 geschaffen; infolge eines todhehen Sturzes am 5. März 
1846 nahmen dessen Restauxationsarbeiten ein plötzliches Ende. 
55) Etber Pont. Rav.: 'Reconciliavit beatissimus Agnellus pontifex infra hanc urbem 
ecdesiam sancii Martini Confessons, quam Theodoricus rex fundavit, quae vocatur Cae-
lum Aureum, tribunal et utrasque pañetes de imagimbus martirum virginumque inceden-
tium tessehs decoravit.' (Gonin, a.a.O., S. 94). 
56) Kondakow I, 238. 
57) WM IV, 136; über das Datum dieser Freske: E. Kitzinger, Römische Malerei vom 
Beginn des 7. bis zur Mitte des 8. Jahrhunderts,, München 1934, S. 51-2, Anm. 59. 
58) R. Krautheimer-E. Josi-W. Frankl, S. Lorenzo fuori le mura in Rome; Excavations and 
Observations, Proceedings of the American Philosophical Society 96, 1952, S. 1-26. 
59) Eine gewisse Ähnlichkeit mit dieser Freske zeigt eine thronende Gottesmutter in der 
Katakombe von S. Gaudioso in Neapel. Diese Freske ging so gut wie ganz verloren 
Vgl. A. Bellucci, Ritrovamento della catacamba dt S. Eufebto e di nuove zone nella catacomba di 
S. Gaudioso a Napoli, Atti del ΙΠ congr. intern di arch, cnst., Roma 1934, S. 358-9, Abb. 3. 
60) E. Weigand, Zum Denkmalerkreis des Chnstogrammmmbus, Byz. Zeitschrift 32, 1932, 
S. 62-81; H. Arnason, Early Christian Stiver of North Italy and Gaul, The Art Bull. 20, 1938, 
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S. 214-5; Ρ· Zovatto, La capsella di Grado con l'immagine di Marta Regina, Aquileia Nostra 
24-5, 1953-1954, K. 119-28; G. Brusin-P. Zovatto, Monumenti paleocristiani di Aquileia e di 
Grado, Udine 1957, S. 525-34. 
61) Unter anderem das Viktorbildnis in Sant' Ambrogio zu Mailand: M. van Berchem-
E. Clouzot, a a.O., S. n i , Abb. 124 
62) W. Volbach, Elfenbemarbeitcn der Spitantike und des f ruhen Mittelalters, Mainz 1952 (2), 
»Î7· 
63) Ikone auf dem Sinai und die Madonna della Clemenza in Rom. Vgl. unten, fünftes 
Kapitel. 
64) Enkolpion Dumbarton Oaks Sammlung Washington. Vgl. J. Strzygowski, Ravenna 
als Vorort aramäischer Ksmst, Oriens chnstianus N.S 5, 1915, S. 96-103, ders , Altai-Iran 
und VolkerwanderHng, Leipzig 1917, S. 44-5, W. Volbach, Frühchristliche Kunst, München 
1958, Abb. 248. 
65) A. Grabar, Ampoules de Terre Samte, Paris 1958, 4, Abb. io, 1. 
66) J. Lassus, LM monuments chrétiens de la Syrie septentrionale, Atti del III congr. intern, di 
arch, crist., Roma 1934, S. 479, Abb. ι; ders.. Sanctuaires chrétiens de Syrie, Pans 1947, 
S. 294-5. 
67) G. Duthuit, Le sculpture copte, Pans 1931, Abb. n e ; J. Doresse, Nouvelles études sur 
l'art copte: les monastères de Saint Antoine et de Samt Paul, Comptes rendus de l'académie des 
inscriptions et belles lettres 1951, S. 272. 
68) A. Delattre, a a.O., S. 67-83. 
69) WK 60, 116. Es können weitere zwei Fresken genannt werden: die eine in der Domi-
tillakatakombe (WK 239), die andere im Coemeterium Majus (WK 166, 2), auch hier tragt 
Maria das Christkind auf dem linken Knie. V. Lasarev, Studies in the Iconography of the Virgin, 
The Art Bull 20, 1938, S. 26-65. 
70) Stoff in Victoria and Albert Museum: A. Kendrick, a a O. Ill, 825, Abb. 28; Stoff 
im romisch-germanischen Museum Mainz- M. Besson, Maria, Olten 1942,8.158, Abb. 33. 
71) Bawit, Apollokloster· Kapelle 3: J. Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouît, Mém. 
de l'inst. fr. d'arch. or. du Caire 12, 1904, S. 24, Abb. 21; Kapelle 7. J. Cledat, a a.O., 
S. 38-9, Kapelle 32· J.Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouît, Mém. del'inst fr. d'arch. 
or. du Caire 39, 1916, S. 13, Abb. 6; Saal 6: J Maspero (E. Dnoton), Fouilles exécutées â 
Baouît, Mém. de l'inst. fr. d'arch. or. du Caire 59, 1931-1943, S. 145, Abb. 21-4. 
Saqqara, Jeremiaskloster: Zelle F J. Quibell, Excavations at Saqqara 1906-1907, Le Caire 
1908, S. 67, 82, Abb. 55, Zelle 1727: J. Quibell, Excavations at Saqqara 1908-1909, 1909-
1910, Le Caire 1912, S. 22, 134, Abb. 24, Zelle 1719: ebda, S. 23, Abb. 23. 
72) Bawit Saal 6; Saqqara Zelle F und 1727. 
75) Quibell ist der Meinung, in den clipei seien zwei Engel dargestellt, von denen einer 
eine Fackel trage; allein dies ist ein Zeichen dafür, daß hier nicht Engel gemeint sind, 
sondern vielmehr Sonne und Mond. 
74) Paris B.N.: W. Volbach, a.a O. 145, Abb 47; Etschmiadsin: ebda 14z, Abb. 44. 
Im Museum zu Kairo werden noch zwei Stelen aufbewahrt, auf denen man eine sitzende 
Frau mit einem Kind auf dem linken Arm dargestellt sieht: G. Duthuit, a.a.O., Abb. n a , 
n b . In dieser Frau erblickt man vielfach die Jungfrau; es gibt aber keinen einzigen Beweis 
36 a Saqqara, Jeremiaskloster, Zelle 172J: die stillende Mutter 
b Saqqara, Jeremiaskloster, Zelle A: die stillende Mutter 
с Moskau, Alexandrinische Weltchrontk: 
die Gottesmutter mit dem Kind und Elisabeth 
d St. Maximin, Krypta der Madeleine: Maria als Tempelmagd 
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dafür, daß die Jungfrau hier gemeint ¡st. D. Zuntz, Eine Vorstufe der 'Madonna Lactans', 
Berliner Museen jo, 1929, S. }i-5, ist der Ansicht, auf einer dieser Stelen (Duthuit, Abb. 
11b) sei Isis mit Horus dargestellt. 
Außer Betracht lassen wir hier ein koptisches Elfenbeinrelief aus der Sammlung Trivulzio 
in Mailand : S. Poglayen-Neuwall, Eine koptische Eifenbemschnitzerei mit Anbetungszene aus der 
Sammlung Trivulzio, Orientaba Christiana per. 6, 1940, S. 523-32. Begründeter erscheint 
eine Datierung dieser Elfenbeinschnitzerei im neunten Jahrhundert als in sechsten-siebten 
Jahrhundert, wie Poglayen-Neuwall meint. 
Aus demselben Grunde lassen wir hier ein Gegenstuck dieser Elfenbeinschnitzerei in 
Walters Art Gallery, mit einer Darstellung der Eleousa, unberücksichtigt. Auch diese 
Elfenbeinschnitzerei datiert Poglayen-Neuwall zu früh: S. Poglayen-Neuwall, Eine frühe 
Darstellung der Eleousa, Onentalia Christiana per. 7, 1941, S. 293-4; vgl. Early Christian and 
byzantine Art, Baltimore 1947, S. 50, N. 160, Abb. 20. 
75) J. Lassus, Sanctuaires chrétiens de Syne, Paris 1947, S. 294, H. Butler, Early Churches in 
Syria, Princeton University 1929, S 246, Abb. 284. 
76) The Art Bull. 20, 1938, S. 50, Abb. 29. 
77) Museum Etschmiadsin: The Art Bull. 20, 1938, S. 53, Abb. 32; Thalin: ebda, S. 54, 
Abb. 34. 
78) W. Volbach, a.a.O. 156, Abb. 49. H. Stem, Quelques ivoires d'origine supposée gauloise. 
Cahiers arch. 7, 1954, S. 109-13, vertritt eine andere Meinung. 
79) Freske Catania: G. Libertini, Scoperte recenti riguardanti l'età bizantina a Catania e Pro-
vincia, Atti dello Vil i congr. intern, di studi biz. II, 1951, S. 166-72, Abb. 6. Miniatur 
Book of Keils. Dublin, Trinity College, A.I. 6, Fol. 7 . 
80) H. Barré, ha royauté de Mane pendant les neuf premiers siècles, Rech, de science rel. 29, 
1939, S. 129-62, 303-34. 
81) M. Lawrence, Maria Regina, The Art Bull. 7, 1924-1925, S. 150-61. 
82) WM IV, 133-4, A. Weis, La Madonna dell'arte occidentale, Mater Christi, Roma 1958, 
S. 460-2. 
83) J. Lestocquoy, Administration de Rome et diacontes du Vile au Xle sítele, RAC 7, 1930, 
S. 261-98. 
84) WM Г , 179. Die Freske ist heute von der Wand gelost. 
85) Neben dem rechteckigen Nimbus des Theodotus liest man: EGO THEODOTUS 
PRIMO DEFENSORUM ET DISPENSATORE SCE DI GENETRICIS SEMPER-
QUE BIRGO MARIA QUI APPELLATUR ANTIQUA. 
86) WM IV, 195. Auch diese Freske ist von der Wand im Vorhof gelost und heute im 
rechten Seitenschiff angebracht. 
87) LP I, S. 509, E. Josi, Scoperta d'un altare e di pitture nella basilica di S. Ermete, RAC 17, 
1940, S. 195-208; G. Ferrari, Early Roman Monasteries, Studi di antichità cristiana 23, Città 
del Vaticano 1957, S. 152-5. 
88) San Clemente: WM IV, 211-2, 213, 3; die Freske in Santa Prassede verbirgt sich zum 
größten Teil hinter dem großen Reliquienschrein. 
89) Dieses Mosaik blieb erhalten in einer Kapelle von San Marco in Florenz. M. van 
Berchem-E. Qouzot, a.a О , Abb. 275. 
90) H. Gnsar, L« iscrizioni cristiane di Roma sugli tnizii del medio evo, Analecta Romana I, 
Roma 1899, S. 127. 
91) M. van Berchem-E. Qouzot, aa.O., S. 209; G. Ladner, Die Papstbildntsse des Alter­
tums und des Mittelalters I, Città del Vaticano 1941, S. 88-94. 
92) Auch die Ikone in Santa Maria in Trastevere weist diesen Typus auf. Vgl. unten, 
Kapitel V. 
93) L. Mirkovié, Die nährende Gottesmutter {Galaktotrophusa\ Atti del V congr. intern, dl 
studi biz. II, 1940, S. 297-304. 
94) Vgl. oben, S. 15. 
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95) Bawit: Kapelle 4 Î : J. Cle¿a.t,Nouvei/es recherches à Baouít. Campagnes 1933-1904, Comptes 
rendus ac. des inscr. et belles lettres 1904, S. J22, Abb. 1; Saal 30: J. Maspero (E. Drioton), 
Fouilles exécutées à Bas»//, Mém. de l'inst. fr. d'arch. or. du Caire 59, 1931-1943, S. 11-iz, 
Abb. 42-4. 
Saqqara: Zelle A: J. Quibell, Excavations at Saqqara 1906-1907, Le Caire 1908, S. 64, 
Abb. 40-43; Zelle 1807: J. Quibell, Excavations at Saqqara 1908-1909, 1909-1910, Le Caire 
1912, S. 19; Zelle 1725- ebda, S. 23, Abb. 22. 
96) Kunstwerke aus der frühchristlichen byzantinischen Sammlung, Staatliche Museen ся Berlin, 
Berlin 1955, S. 11, Farbtafcl. 
97) J. Mansi 12, 966-7. 
98) Th. Wiegand, Der hatmos, Berlin 1913, S 90-1, Abb. 122. Er datiert die Freske im 
siebten-achten Jahrhundert. 
99) Bequemlichkeitshalber verwenden wir hier als terminus technicus das italienische Wort 
aus der Zeit Ciampinis: Orante (Orantm). 
Lit.. W. Ncusz, Die Oranten m der allchristltcben Kunst, Festschrift P. Clemen, Bonn. 1926, 
S. 130-49; A. Graber, Martyrium II, S 24-9, L. Hertlmg-E. Kirschbaum, Die romischen 
Katakomben und ihre Märtyrer, Wien 1950, S. 253-6; V. Vatasianu, Considérations sur l'argine 
et la signification de l'orant, Actes du Vie congrès intern, d'études byz. II, Pans 1951, 
S. 397-401. 
100) H. Vopel, Die altchnstlichen Goldglâser, Freiburg i. Br.-Leipzig-Tubingen 1899; 
Garrucci ΠΙ- 178, 6 : rwischen Petrus und Paulus; MARIA 
178, 7 : zwischen Petrus und Paulus; MARIA 
178, 10: zwischen zwei Bäumen; zwei Tauben; MARIA 
178, 11: zwischen zwei Bäumen; MARA 
191,2 : neben Agnes (ANNE); MARA 
Man konnte sich fragen, ob auf den beiden letzten Goldglasem mit dem Namen 'Mara' 
die Gottesmutter angedeutet sei. 
Der Nimbus von Мага auf Gamica 178, 11 macht dies wohl wahrscheinlich; außerdem 
ist die Schreibweise der anderen Namen häufig nicht genau. Wir kennen aber auch einige 
Denkmäler, auf denen der Name 'Mara' ganz gewiß nicht die Gottesmutter andeutet: 
E. Diehl, Inscripttones latinae chnstianae veteres, Berolim 1925-1931,1, 860 (Goldglas: Gar-
rucci Ш, 199, 2), II, 2983 A (Grabschnft); Goldglas Museo Chnstiano (F. van der Meer-
Chr. Mohrmann, Atlas van de oudtbrisleli/ke vereld, Amsterdam-Brussel 1958, Abb. 569). 
101) H. Vopel verzeichnet in seiner Liste gut siebzig Goldgläser mit der Darstellung des 
Petrus und (oder) Paulus, und fünfzehn mit dem Bildnis der hl Agnes. Außer den ge-
nannten Goldglasem kennen wir noch eines mit einem Brustbild von 'Mana' neben Agnes 
(Garrucci III, 191, 8). 
102) Nicht nur die Haltung, sondern auch die Gewandung der Maria ist dieselbe wie die 
anderer Frauen. Nur ein einziges Mal hat sie einen Nimbus (Garrucci III, 178, 11); auch 
erkennt man nur einmal deutlich einen Schleier (Garrucci III, 178, 7). 
103) Paradiesgarten: Garrucci Ш, 178, 10; 178,11; Seelentauben. Garrucci Ш , 178,10. 
104) Garrucci III, 178, 6; 178, 7. 
105) D. Franses, a.a.O.; M. Vloberg, LUT Types iconographiques de la Vierge dans l'art 
occidental, Maria II, Pans 195 2, S 489, betrachtet hier die Gottesmutter als Bild der Kirche. 
106) A. Fakhry, The Necropolis of El-Bagawâl in Kharga Oasts, Service des antiquités de 
l'Egypte, The Egyptian Deserts, Cairo 1951, Abb. 1, 24. Wegen der Taube (Noes) inter-
pretiert er sie als die Verkündigung. 
107) J. Wiegand, Das altchnstliche Hauptportalan der Kircbe der HI. Sabina auf dem aventim-
schen Hiigel zu Korn, Trier 1900, S. 82-9, Abb. 18; С Cecchelli, Note iconografiche su alcune 
ampolle bobbiesi, RAG 4, 1927, S. 115-39; A. Grabar, Martyrium Π, S. 196-8. 
Cecchelli deutet die untere Szene als eine Anspielung auf das Mysterium der Mensch­
werdung Seine Beweisführung scheint uns jedoch etwas gekünstelt; sie wirkt besonders 
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dort wenig überzeugend, wo er in dem Globus mit dem Kreuz, den, seiner Auflassung 
nach, Petrus und Paulus über das Haupt der Jungfrau halten sollten, ein Bild des Her-
absteigens des Gottessohns auf die Erde erblicken will. 
108) Unter anderen: A. Grabar, a.a O., S. 197. 
109) M. van Berchem-E. Clouzot, a.a.O., Abb. 92. 
110) Vgl. oben, Kapitel III. 
i n ) A. Grabar, Ampoules de Terre Samte, Pans 1958, S. 4}-4, N. го, Abb. 53; ders., 
Martyrium II, S. 196-8; G. Celi, Cimeli bobbiesi, La Qv. Catt. 74, 3, 1927, S. 37-45; C. Cec-
chelli, RAG 4, 1927, S. 115-39. 
112) M. van Berchem-E. Clouzot, a.a.O., Abb. 221, S. 174. 
113) Vgl. oben, Kapitel II. 
114) Kapelle 17: J. Clédat, he monasfrre et la nécropole de Baoult, Mém. de l'inst. fr. d'arch. 
or. du Caire 12, 1904, S. 75-6, Abb. 40-4; F. van der Meer, Malestas Domini, Città del 
Vaticano 1938, S. 257-60; A. Grabar, Martyrium II, S. 208-13; Kapelle 46: J. Clédat, 
Nouvelles recherches à Baouit, Campagnes 1903-1904, Comptes rendus de Гас. des inscr. et 
belles lettres 1904, S. 517-26, A. Grabar, a.a.O., S. 220-1, Abb. 56, 2; Saal 20: J. Maspero 
(E. Dnoton), Fouilles exécutées à Baoutt, Mém. de l'inst. fr. d'arch. or. du Caire 59, 1931-
1943, S. 11, Abb. 31-4; Kapelle 2: Ch. Palanque, Rapport sur les recherches effectuées à Baoutt 
en 1903, Bull, de l'inst. fr. d'arch. or 5, 1906, S. 12-3, Abb. 12-3. 
115) Dieses Thema findet man auch auf einem Elfenbeinrehef aus dem sechsten oder 
siebenten Jahrhundert, heute im Metropolitan Museum of Art in Neuyork. Early Christian 
and Byzantine Art, Baltimore 1947, S. 50, N. 157, Abb. 21. In diesem Zusammenhang 
ware auch noch eine Bleiplatte zu nennen aus Beisan, heute im palästinensischen archä-
ologischen Museum in Jerusalem: B. Bagatti: Origine e sviluppo dell' iconografia cristiana m 
Palestina, Studu biblici franciscani liber annuus 4, 1953-1954, S. 304, Abb. 15. Auf der 
Vorderseite ist Christus dargestellt, auf der Kehrseite die Gottesmutter als Orantm. 
116) Vgl. oben, S. 164. 
117) A. Grabar, a.a.O., S. 212-3. 
118) J. Cledat, a.a.O., S. 76, Abb. 45, 1. 
119) Vgl. A. Muller, Ecclesia-Maria, Paradosis 5, Freiburg, i. Schweiz 1955 (2). 
120) LP I, S. 330; WM II, S. 735-9; M. van Berchem-E. Clouzot, a.a.O., S. 119-203, 
Abb. 252, 254. 
121) Cefalù, Monreale. 
122) So wurde sie im sechsten oder siebenten Jahrhundert in einen Marmorstein aus 
Arles eingestochen, heute in der Krypta der Madeleine in St. Maxirnm. Vgl. oben, S. 76. 
123) Vgl. oben, S. 163. 
124) E. King, The Date and Provenance of a Bronze Reliquary Crass in the Museo Cristiano, 
Atti della Pont. Асе. Rom. di arch., sene 3, Memone 2, Roma 1928, S. 193-205, Abb. 24, 
2 ; z 5 . 3. 5; 2 6,6,7,9; 27, 8; 28,12,14; 29,16-18,0. Wulff, Bildwerke I, S. 195, Ν. 918-20, 
Abb. 45! S. 196, Ν. 922-4, Abb 45; S. 197, Ν. 927-8, Abb. 45; II, S. 81, Ν. 1937-8, Abb. io; 
O. Dalton, Catalogue, S. 45-6, N. 279, Abb. S. 45, S 47, N. 287, Abb. 4; R. Forrer, Die 
frühchristlichen Alterthumer aus dem Graberfelde von Achmtm-Panopolis, Straßburg 1893, Abb. 
9, I I ; 13, 6, 6b; A. Lipinsky, Monumenti di ortficeria medievale m Calabria, Per l'arte sacra 
i ì-4, 1955. s · 73· 
125) A. Grabar, a a.O., S. 51-3. 
126) Kondakow I, 74; W. Volbach, Metallarbeiten des christlichen Kultes m der Spatantike 
und im frühen Mittelalter, Kataloge des rom. germ. Central-Museums 9, Mainz 1921, S. 67, 
Ν. 66. 
127) Gonin, a.a.O., S. 97. 
128) A Grabar, a a О , Abb. 68. 
129) Thessalonika· ebda, Abb. 31, 1; Rom· WM IV, 18}. 
130) Kondakow I, 236, Abb. 6. 
I96 
i j l ) Wir besitzen eine Kopie aus dem neunten Jahrhundert Vat. Gr. 699, Fol. 76г. 
Allein schon aus der Isokephalie geht hervor, daß diese Miniatur auf ein Original des 
sechsten Jahrhunderts zurückgeht 
A. Bauer-J. Strzygowski, Eine alexandrimscbe Weltcbromk, Denkschriften der kaiserlichen 
Akademie der Wissenschaften - philosophisch-historische Klasse 51, 1906, S 138, 161-3; 
M. Anastos, The Alexandrian Origin of the Christian Topography of Cosmos Indicoplmstes, 
Dumbarton Oaks Papers 3, 1946, S 73-80. 
Auch auf einem Mosalk der Daurade war die Gottesmutter neben Christus dargestellt; 
um sie herum standen die Erzengel, die Apostel und Evangelisten. Wenn die Beschreibung 
dieses Mosaiks durch Dom Lamothe stimmt, so handelt es sich hier um das einzige Gottcs-
mutterbild, ohne Christus, aus vonkonoklastischer Zeit, das nicht die Oranten-Haltung 
zeigt. Lamothe schreibt 'Sancta Maria juxta imaginem Salvatons a capite ad pectus velata, 
facie admirabili et devota modicum proximam Salvatone imaginem respiciens, manus ejus 
nee pedes elevane et deferens inter se dispares ' H Woodruff, The Iconography and Date of 
the Mosaics of la Daurade, The Art Bull 13, 1931, S 89 
132) R. Berger, Die Darstellung des thronenden Christus in der romanischen Kunst, Reutlingen 
1926, S. 156-7, С Osieczkowska, La mosaïque de la porte royale a Samte-Sophie de Constanti-
nople et ¡a litanie de tous les saints, Byzantion 9, 1934, S 41-83, E. Kantorowicz, Ivories and 
Litantes, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 5, 1942, S 56-81; Th. von 
Bogyay, Deesis, Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte 3, 1954, К 1197-1206; 
G. Hoogewerff, Il mosaico absidale di San Giovanni in Luterano ed altri mosaici romani, Rendi­
conti della Pont. Acc Rom. di arch , sene 3, 27, 1955, S 297-326 
133) A. Baumstark, Bild tmd Lied des christlichen Ostens, Festschrft P. Clemen, Bonn 1926, 
S 169. 
134) Sophromus, Narratio miraculorum SS Суп et Joannis 36 (PG 87 (3), 3557-60). Dieser 
Text wird auch auf dem zweiten Konzil von Nizaa angeführt J. Mansi 13, 57. 
135) WM Г , 145, 3. 
136) A. Grabar, Martyrium II, S 34, Abb. 136 
137) Kondakow I, 239, A Grabar, а а О., S. 93-5, Abb 145, 49, ι 
138) Paulus Silentianus, Descnptio S. Sophiae, 802-5 (Corpus scnptorum histonae byzan-
tinae 30, Bonnae 1837, S. 38-9). 
139) Vgl Kapitel V , in dem die berühmte Ikone der Hodegetna, die dem Evangelisten 
Lukas zugeschneben wird, erörtert werden soll 
40) Vgl Kapitel V. 
141) Fol Iv Diese Seite ist in den Codex eingeklebt worden. 
142) Die, viel zu großen, Hände der Jungfrau sind eine spatere Ergänzung 
143) N. Lihacev, Sceaux de l'empereur Léon III ГЬаипеп, Byzantion 11, I93^> S. 469-82, 
Abb S. 473, A Grabar, L'iconoclasme byzantin, Pans 1957, S. 120-9. 
144) A. Grabar, a a О , S 17 ff 
145) Kondakow I, 149. 
146) M Sotinou m Byz neugr Jahrb. 14, 1938, S 293-305,0 Calassi, Musaici di Cipro 
e musaici di Ravenna, Felex Ravenna 66, 1954, S 20 (VI - П. Jahrhundert). 
147) WM IV, 183. 
148) WM IV, 168,1 
149) Ρ Orsi, Giojellt bizantini della Sicilia, Melanges G. Schlumberger II, Pans 1924, S 392, 
Abb. 61 
150) Vierte Ode, am Mittwoch der sechsten Woche: К Kirchhoff, Über Dich J<-eut sich 
der Erdkreis, Marienhymnen der byzantinischen Kirche, Munster 1 W 1940, S 107. 
151) R Dclbrueck, Die Consulardiplychen II, Berlin-Leipzig 1929, Τ 6v 
152) C. Cecchelll, La cattedra di Massimiano ed altri avorn romano-orientali, Roma 1944, 
Abb. 14. 
153) Vgl. F. van der Meer, а а О., S. 264-6. 
^97 
IJ4) M. van Berchem-E. Clouzot, a,a.O., S. 14, Abb. 17. 
Ì5j) Vgl. oben, S. 89. 
156) A. Grabar, L·'iconoclasmi byzantin, Paris 1957, S. 17-8, j j , Abb. J3, 56; 
Siegel von Phokas (602-610): N. Mouchmov, Sceaux de plomb byzantin conservés dans la 
collection du musée national à Sofia, Bull, de l'inst. arch, bulgare 8, 1934, S. 334, Abb. 190, 2; 
G. Boes, Iconographie et numismatique. A propos de l'évolution d'un type de Vierge byzantin, 
Revue belge de numismatique et sigillographie 89, 1937, S. 7, Abb. 2; 
Siegel von Heraclius (610-640): N. Lihacev, a.a.O., Abb. S. 475; Siegel in Jerusalem: 
B. Bagatti, a.a.O., S. 307, Abb. 18; byz. Siegel in Afrika: A. Delattre, a.a.O., Abb. S. 100; 
Siegel von Paulus (VII.-VIII. Jht.) : V. Laurent, Sceaux byzantins, Échos d'Orient 27, 1928, 
S. 431, N. 11. 
157) H. Schäfer, Von ägyptischer Kunst, Leipzig 1919, Abb. 43, 3. 
158) J. Clédat, L Ì monastère et la nécropole de Baouit, Mém. de l'inst. fr. d'arch. or. du Caire 
12, 1904, S. 154, Abb. 96, 98. 
159) Vgl. A. Grabar, Iconographie de la Sagesse divine et de la Vierge, Cahiers arch. 8, 1956, 
S. 255-60. 
160) J. Quibell, Excavations at Saqqara 1908-1909, 1909-1910, Le Caire 1912, S. 23, 135, 
Abb. 25. 
161) Vgl. oben, S. 158. 
162) Es ist nicht ganz klar, ob auch in Zelle D Christus in einer Mandorla dargestellt ist: 
J. Quibell, Excavations at Saqqara 1906-1907, Le Caire 1908, S. 67, Abb. 59. 
163) В. N. Syr. 341, Fol. 118: H. Omont, Peintures de l'ancien testament dans un manuscript 
syriaque du Vile ou du Ville siècle, Fondation E. Piot, Monuments et mémoires 17, 1909, 
S. 85-98, Abb. 6, 7. 
164) WM IV, 194. 
165) Vermutlich gibt es in Santa Maria Antiqua eine zweite Darstellung mit Mutter Anna, 
die Maria auf dem linken Arm trägt. Es ist eine Freske aus der Zeit Johannes' VII. 
(WM IV, 159). Die Darstellung ist so stark beschädigt, daß man nicht klar erkennt, wer 
hier gemeint ist. Von der Inschrift haben sich nur die Buchstaben ΗΑΓΙΑ erhalten. 
166) Das tut u.a. H. Rosenau, Λ Study in the Iconography of the Incarcation, The Burlington 
Magazine 85, 1944, S. 176-9. 
167) Vgl. F. van der Meer, Christus' oudste gewaad, Utrecht-Brussel 1949, S. 53-5. 
168) A. GuiUou, he monastère de la Théotokos au Sinai, Mél. d'arch. et d'hist. 67, 1955, 
S. 217-58; G. Calassi, I musaici Sinaitici, Felix Ravenna 63, 1953, S. 5-32. 
169) A. Guillou, a.a.O., S. 225-30. 
170) О. Wulff-M. Alpatoff, Denkmäler der Ikonenmalerei, Dresden 1925, S. 21, Abb. 8. 
171) G. Sotiriou in Mélanges Henri Grégoire II, Annuaire de l'inst. de phil. et d'hist. or. 
et slaves 10,1950, S. 607-10, Abb. 1-2; G. Calassi, a.a.O., S. 19, Abb. 12; G. et M. Sotiriou, 
Icones du Mont Sinai, Collection de l'inst. fr. d'Athènes 100 et 102, Athènes 1956-1958, I, 
Abb. 1, 3J; II, S. 235. 
172) Die Palette befindet sich heute im Museum zu Berlin. O. Wulff-M. Alpatoff, a.a.O., 
Abb. 11, S. 29. 
'73) J· Quibell, Excavations at Saqqara 1906-1907, Le Caire 1908, S. 65, Abb. 46-50. 
174) E. Coche de la Ferté, ^antiquité chrétienne au musée du Louvre, Paris 1958, S. 107-8, 
N. 49, Abb. S. 51; Ch. Diehl, L'école artistique d'Antioche et les trésors d'argenterie 
syrienne, Syria 2, 1921, S. 86, 89. Wilpert (RAC 4, 1927, S. 337) betrachtet diese Vase mit 
Unrecht als eine Fälschung. 
175) O. Dalton, Catalogue, S. 87-9, Ν. 399; Ch. Diehl, a.a.O.; auch dieses Weihrauchfaß 
hält Wilpert (a.a.O.) für eine Fälschung. 
176) In Syrien sucht man auch wohl den Ursprung des goldenen Armbands mit dem 
Medaillon, in dem ein Brustbild der Jungfrau in Gebetshaltung dargestellt ist. O. Dalton, 
Catalogue, S. 45-6, Ν. 279, Abb. S. 45; Ch. Diehl, a.a.O., S. 88. 
198 
177) Apsis Parenzo, Schiffsmosaik, S. Apollinare Nuovo Ravenna. 
178) Fresken Santa Maria Antiqua, S. Ermete, Commodillakatakombe. 
179) Apsis Panagia Angeloktistos, Apsis Hagia Sophia Konstantinopel, Apsis Koimesis· 
Kirche Nizaa. 
199 
F Ü N F T E S K A P I T E L 
DIE Ä L T E S T E N I K O N E N D E R G O T T E S M U T T E R 
Außer am Anfang des fünften Jahrhunderts läßt sich in der geschicht-
lichen Entwicklung des Gottesmutterbildes in vorikonoklastischer 
Zeit noch ein zweiter bedeutsamer Einschnitt feststellen, und zwar 
um die Mitte des sechsten Jahrhunderts. Reichen die Ansätze zum 
Marienkult und der dementsprechenden autonomen Darstellung bis in 
den Anfang des fünften Jahrhunderts zurück, um die Mitte des sech-
sten Jahrhunderts setzt der Bi ldnis ku l t der Gottesmutter ein, des-
sen Objekt vorzugsweise die Ikone ist. 
Selbstverständlich beschränkt sich dieser Ikonenkult nicht auf das 
Marienbild, sondern er richtet sich zuallererst auf das Christusbild, 
dann auch auf das anderer Heiligen.1 Bis etwa 550 dienten auch in 
geringer Höhe angebrachte religiöse Darstellungen fast ausschließlich 
zur Belehrung und Erbauung der Gläubigen; nach dieser Zeit aber 
werden gewisse Bilder auch zum Kultobjekt: es entsteht das Andachts-
bild. Die Verehrung solcher Bilder bringt es mit sich, daß die Zahl 
geweihter Andachtsbilder außerhalb der Kirche sehr stark zunimmt, 
nicht nur in Mönchzellen und Oratorien, sondern auch in Privat-
häusern. Man entzündet vor diesen Bildern Licht und brennt Weih-
rauch; seinerseits soll das Bild dem frommen Verehrer in jeder Lebens-
lage beistehen und ihn vor allem Unheil behüten. Namentlich dieser 
letzte Aspekt verbindet die Bilderverehrung mit dem damals schon 
älteren Reliquienkult. 
Dieser allmähliche Wandel von Bilderschätzung zur Bilderverehrung 
manifestiert sich in der christlichen Kunst nach der Zeit Justinians des 
Großen. Die Darstellungen selbst werden menschennäher, sie erschei-
nen nun häufiger in kleinerem Format; sie werden in Augenhöhe an-
gebracht und somit dem Auge wie der Seele des Beters nähergerückt; 
auch werden sie öfters in die liturgischen Handlungen mit hinein-
bezogen.2 Aber sie wechseln nicht nur ihren Platz, auch ihr Kompo-
sitionsschema wird ein anderes. Das dramatische Element schwindet: 
die Gestalten der Heiligen, die anfangs vor dem Throne Christi und 
der Jungfrau ihre Geschenke darbrachten, stehen nun als ebensoviele 
}7 Korn, Paneel der Tür von Sania Sabina: 
die Verherrlichung des Herrn, die Kirche Korns von Petrus und Paulus bekränzt 
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Kultbilder aneinandergereiht, und dienen lediglich dem Zweck, den 
Betrachter andächtig zu stimmen.3 Was ihre Haltung bestimmt, ist der 
durchdringende Blick, mit dem sie den Betrachter ansehen: der Beten-
de steht Auge in Auge mit dem Gegenstand seiner Verehrung. Zu 
gleicher Zeit wird ihre Gestalt immer mehr ins Geistige gewendet: 
sie verflüchtigen sich ins Unkörperliche und werden zu einer Art 
Repräsentanten überirdischen Daseins. 
Dieser Annäherungsprozeß zwischen Bild und Betrachter gipfelt in 
der Ikone; sie wird zum bedeutendsten Gegenstand des Bilderkults, 
wozu der Umstand, daß sie so leicht ihren Platz wechseln kann, gewiß 
beigetragen hat. Von großer Bedeutung ist in diesem Zusammenhang 
aber ein älterer, profaner Ikonenkult: der des Kaiserporträts. Auch die 
Kaiserikonen waren Mittelpunkte vieler Zeremonien und auch sie 
wurden mit Licht und Weihrauch verehrt, weil sie den Kaiser in sei-
nem ganzen Reich im Bilde vergegenwärtigten.4 Derselbe Gedanke 
findet in den ältesten christlichen Ikonen seinen Ausdruck: sie sollen 
Christus und die Heiligen vergegenwärtigen. In dieser Hinsicht kann 
man das Kreuz des Herrn und das Evangelienbuch als Parallelen und 
Vorläufer der Ikonen betrachten. Auch jene deuten die Gegenwart 
des Herrn an; eine Ikone aber um so unmittelbarer, weil sie der dar-
gestellten Person gleicht, m.a.W. ihre Individualität anschaulich ver-
gegenwärtigt. Neben dem Kreuz und den Evangelien erobert sie sich 
unmerklich einen Platz. Im Jahre 656 findet in Bizya in Bithynien ein 
theologischer Disput statt zwischen Maximus Confessor und Theo-
dosius, dem Bischof von Cäsarea. Nachdem man sich geeinigt hat, 
erheben sich alle von ihren Sitzen, beten, küssen das Evangelienbuch, 
das Kreuz und die Ikonen Christi und der Jungfrau; zur Bestätigung 
dessen, worüber man sich geeinigt, legen beide die Hand auf die 
Ikonen.6 
Daß die Ikonen der Gottesmutter schon im siebenten Jahrhundert 
unter den Christen allgemein verbreitet waren, geht nicht so sehr aus 
den spärlichen, erhalten gebliebenen Denkmälern hervor, als vielmehr 
aus den Texten. So werden auf dem zweiten Konzil van Nizäa im Jahre 
787 zur Verteidigung der Ikonen mehrere Geschichten, in denen Ma-
rienbilder eine Rolle spielen, zur Sprache gebracht; bisweilen läßt der 
38 a Rom, Venantiusoralorium am Uieramnsischen baptisterium, Apsiskompostion 
Rom, Santa Sabina, Eingangswand: 
b dit Kirche aus der beschneidung 
с die Kirche aus dem Heidentum 
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Text den Schluß zu, daß es sich dabei um tragbare Tafelikonen han-
delt.6 
Die heute noch bestehenden Ikonen führen uns nach dem Theo-
tokoskloster auf dem Sinai und nach Rom. Die älteste wird im 
Museum zu Kiew aufbewahrt und stammt aus der Sammlung von 
Porphirij Uspenskij.7 Es ist nicht bekannt, ob dieser sie vom Sinai 
oder aber aus Ägypten mitgenommen hat. Eigentlich gleicht sie kaum 
einer christlichen Ikone: fehlte der Nimbus, so könnte es ebensogut 
ein Faiyum-Porträt sein. Die Gottesmutter erscheint in Dreiviertel-
ansicht, Christus auf dem linken Arm. Sie ist in ein dunkelbraunes 
maphorion gehüllt, das an der Stirn mit einem kleinen Goldkreuz ge-
schmückt ist. Dadurch daß die beiden oberen Ecken abgesägt wurden, 
ging ein Teil vom Nimbus der Jungfrau verloren; die linke Seite ist 
anscheinend ergänzt worden. Wulff ist der Ansicht, ursprünglich seien 
auf dieser Seite die Magier dargestellt gewesen, was aber kaum zutref-
fen dürfte, denn dann hätte die Gottesmutter den Weisen ihren Rücken 
zugewandt. Außerdem stellt das Bild ein in sich geschlossenes Porträt 
dar. Man wird daher die Vorläufer nicht in der Szene mit der Magier-
anbetung, sondern vielmehr in der profanen Bildniskunst suchen müs-
sen.8 
Eine zweite Ikone befindet sich jetzt noch im S i n a i k l o s t e r (Abb. 
232).* Im Gegensatz zu der vorhin besprochenen gleicht diese eher 
einer auf Ikonenformat übertragenen Monumentalkomposition. Die 
Gottesmutter sitzt frontal auf ihrem Thron; mit beiden Händen hält sie 
das Kind fest, das schräg auf ihrem Schoß sitzt. Den Thron umstehen 
zwei Heilige und zwei Engel. Die Heiligen sind wie hohe byzantini-
sche Beamte gekleidet: sie tragen eine Tunika mit dem semeion auf der 
Schulter und einem Zierrand um den Puls; darüber tragen sie eine 
chlamys, auf der rechten Schulter mit einer Fibel festgehakt und an der 
Vorderseite mit dem tablion geschmückt. Beide blicken starr vor sich 
hin und halten in der rechten Hand ein kleines Kreuz. In dem Heiligen 
links des Thrones will man wohl Theodorus erblicken, in dem anderen 
Georgius oder Demetrius; für letzteren spricht die Ähnlichkeit mit 
einem Mosaik in seiner Basilika zu Thessalonika. 
Hinter dem Thron stehen die zwei Engel, einen Stab in der Hand. 
Ihr Blick ist aufwärts gerichtet, dorthin, wo aus einem Himmelsseg-
ment die Hand Gottes erscheint in einem Lichtstrahl, der auf die 
Jungfrau herabschießt. Eben noch ist im Hintergrund eine Nische 
sichtbar, die der mit der Petrusikone im selben Kloster einigermaßen 
gleicht.10 Für die Anordnung und die Haltung der beiden Thronengel 
gibt es verschiedene Parallelen: ein Votivmosaik in der Hagios-
Demetrios-Kirche, das Diptychon zu Berlin (Abb. 161c) und die Ikone 
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der 'Madonna della Clemenza' in Santa Maria in Trastevere (Abb. 238-
a-b).11 Sowohl Sotiriou als Weitzmann sind der Ansicht, diese Ikone 
sei in einer syrischen oder palästinensischen Werkstatt, wo nicht im 
Sinaikloster selber hergestellt worden.12 Dem Stile nach könnte sie 
aber ebensogut aus dem Kernland der byzantinischen Kunst stammen. 
Eine Datierung in der ersten Hälfte des siebenten Jahrhunderts liegt 
wohl am nächsten. 
Dank mit größter Sorgfalt vorgenommenen Restaurationen wurden 
auch in Rom einige alte Ikonen neuentdeckt. Die am meisten aufse-
henerregende Entdeckung war wohl die des Restaurators Cellini,13 
der mit der Restauration der hochverehrten Ikone in Santa Fran-
cesca R o m a n a beauftragt wurde (Abb. 238c). Auf der Hinterseite 
fand er die Worte: 'Petrus Tedeschi restauravi! 1805 - ora pro eo.' 
Als Cellini die von Tedeschi angebrachte Schicht entfernte, wurde 
eine Madonna aus dem dreizehnten Jahrhundert sichtbar, wahrschein-
lich aus der toskanischen Schule (Abb. 238d). Eine nähere Unter-
suchung ergab, daß auch die Madonna noch nicht das ursprüngliche 
Ikonenbild war. Es gelang Cellini, unter Erhaltung des Madonnen-
bildes, die Fragmente der ältesten Darstellung bloßzulegen: das Haupt 
der Gottesmutter wie das Christi (Abb. 247). 
Der Restaurator des dreizehnten Jahrhunderts ließ diese Fragmente 
nicht verlorengehen, sondern verwendete sie für die neue Ikone, 
zweifellos wegen ihres ehrwürdigen Alters und der hohen Verehrung, 
die ihr entgegengebracht wurde. Man könnte versucht sein, diese Res-
tauration mit dem Brand in Zusammenhang zu bringen, der unter 
Papst Honorius III. (1217-1227) die damalige Sancta Maria Nova 
heimsuchte, allein dem widerspricht die Tradition, nach der die Ikone 
bei dem Brand wunderbarerweise erhalten geblieben sei. Danach war 
sie wieder Gegenstand größter Verehrung. So legten Francesca Ro-
mana und ihre ersten Anhängerinnen am 15. August 1425 ihre Ge-
lübde davor ab. 
Das ursprüngliche Format der Ikone war sehr groß.14 Maria neigt 
das Haupt ein wenig nach rechts, Christus dagegen nach links, woraus 
man schließen kann, daß die Jungfrau das Kind auf dem rechten Arm 
trug. Sehr imponierend wirkt das stark verzeichnete Antlitz der Jung-
frau, mit den großen, mandelförmigen Augen, der langen, rechten 
Nase und dem kleinen Mund: es atmet eine kühle, weit über das Ge-
meinmenschliche erhabene Majestät. 
Über den Ursprung dieser Ikone läßt sich nur wenig mit Gewißheit 
sagen. Nach einem in einem nicht vor Honorius III. datierbaren und 
eine ältere Tradition festlegenden Dokument sollte sie 'vom Hl. Lukas 
in Troja gemalt' worden sein; ein gewisser Angelo Frangipane hätte 
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sie der Sancta Maria Nova geschenkt.16 Die Zuschreibung an Lukas 
ist das bekannte, legendenhafte Motiv; dennoch ist est sehr gut 
möglich, daß die Ikone aus dem Osten stammt. Hier findet man ja 
das beste Vergleichsmaterial, namentlich auf einer Ikone aus dem 
Sinaikloster, heute in Kiew: das Gesicht der hierauf dargestellten 
Märtyer weist große Änlichkeit mit dem der römischen Gottesmutter 
auf.16 Auch in Rom lassen sich Parallelen nachweisen, was mehrere 
Autoren dazu veranlaßt hat, den Ursprung in dieser Stadt zu suchen. 
In letzterem Fall wird man diese Ikone eher im achten als im siebten 
Jahrhundert datieren müssen. 
Auch die Ikone der ' M a d o n n a del la C lemenza ' in Santa Maria 
in Trastevere wurde neulich restauriert, indem die verschiedenen, in 
späteren Jahrhunderten darauf angebrachten Schichten entfernt wur-
den (Abb. 237; 2з8а-Ь).17 Dabei enthüllte sich ein schwer beschädigtes 
Paneel, das in mehr als einer Hinsicht typisch römisch heißen darf. 
Die Gottesmutter sitzt auf einem Thron, der mit einem großen Kissen 
bedeckt ist. Ihre Haltung ist aber so mangelhaft wiedergegeben, daß 
man von einer Sitzfigur kaum sprechen kann. Frontal auf ihrem Schoß 
sitzt Christus, eine Buchrolle in der Hand. Die Jungfrau ist in ein pur-
purfarbenes, fürstliches, mit Edelsteinen reich geschmücktes Gewand 
gehüllt. Auf dem Haupt trägt sie eine Krone mit herabhängenden 
Perlenschnüren; in der linken Hand hält sie ein Stabkreuz. Hinter dem 
Thron stehen, den Körper leicht vorgebeugt, zwei prächtige Engels-
gestalten. In der einen Hand tragen sie einen Stab, die andere halten 
sie, die Fläche zur Jungfrau hingewendet, vor die Brust: 'ASTANT STU-
PENTES ANGELI' liest man oben im Rahmen. Der Gottesmutter zu 
Füßen kniet, in Gestalt eines Flehenden, der Stifter, um dessen Haupt 
ein rechteckiger Nimbus angebracht war. Parallelen zu dieser Ikone 
lassen sich in Rom unschwer finden. Für die Gestalt der Gottesmutter 
käme besonders eine Freske aus der Mitte des achten Jahrhunderts in 
der Kapelle von Quiricus und Julitta in Santa Maria Antiqua in Be-
tracht.18 Hier hält Maria in ähnlicher Weise das Kind, sie trägt das-
selbe Gewand und hat gleichfalls in der rechten Hand einen Kreuz-
stab. Die Krone mit herabhängenden Perlenschnüren sieht man auch 
auf dem Dedikatíonsbild in der Marienkapelle Johannes' VII. und auf 
den Fresken in Sant' Ermete (Abb. 191), in der Unterkirche von San 
demente und in der Krypta von Santa Prassede.19 Auf letztgenannter 
Freske sieht man, daß Maria denselben hohen Gürtel trägt, gerade 
unter der Brust. Was den Stifter betrifft: Papst Paschalis I. sieht man 
auf dem Apsismosaik von Santa Maria in Domnica in gleicher Haltung 
der Gottesmutter flehend zu Füßen liegen. Parallelen zu den Engels-
gestalten wird man vielmehr außerhalb von Rom suchen müssen: auf 
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einem Mosaik der Hagios-Demetrios-Kirche und auf dem Diptychon 
von Berlin.20 
Fast all dieses Vergleichsmaterial deutet auf den römischen Ursprung 
dieser Ikone; der Typus von Maria-Kaiserin ist zu dieser Zeit außer-
halb von Rom übrigens auch nicht bekannt. Der älteste Bericht 
über eine Ikone der Gottesmutter in der ihr gewidmeten Basilika in 
Trastevere steht im Katalog von Salzburg aus dem siebenten Jahr-
hundert: 'Basilica quae appellatur Sancta Maria Transtiberis, ibi et 
imago sanctae Mariae quae per se facta est.' 21 Die 'Madonna della 
Clemenza' läßt sich schwerlich so früh datieren. Im neunten Jahrhun-
dert verzeichnet das Liber Pontificalis unter den von Papst Gregor Г . 
(827-844) dieser Basilika gestifteten Geschenken auch ein Bild der 
Gottesmutter: 'Sed et decorem altari addens et matrem Domini eme­
rito honorans muneribus, fecit ibidem vestem crysoclabam cum blatta 
bizantea, habentem historia Nativitatis et Resurrectionis domini nostri 
lesu Christi, et insuper imaginem beatae Dei genetricis Mariae refo-
ventem imaginem oblatoris sui . ' 2 2 Der letzte Teil dieses Satzes könnte 
sich sehr gut auf unsere Ikone beziehen, wo der Stifter in Gestalt 
eines Flehenden der Gottesmutter zu Füßen liegend dargestellt ist. 
Auch das Datum dürfte stimmen, wenn auch eine Datierung im achten 
Jahrhundert keineswegs ausgeschlossen ist. 
Widerspiegelt diese Ikone eine monumentale Darstellung, um 700 
sieht man das gerade Gegenteil auf einer Freske in Santa Mar ia 
A n t i q u a : hier ist in einer rechteckigen Nische ein Bild angebracht, 
das man mit an Gewißheit grenzender Wahrscheinlichkeit auf eine trag-
bare Ikone zurückführen kann (Abb. 231).23 Innerhalb der Nische wird 
das Bild von einem dunklen Rand umrahmt, der bei der rechten oberen 
Ecke einwärts verläuft. Auf der Freske sieht man vor einem ocker-
farbenen Hintergrund das Brustbild der Gottesmutter, die in ein pur-
purnes maphorion gehüllt ist. Vor ihrer linken Brust ist ein blauer 
clipeus mit dem Christusbild angebracht. Obgleich die Freske an der 
unteren Seite schwer beschädigt ist, ist dennoch ein Teil des schwarzen 
unteren Randes sichtbar; anhand davon kann man feststellen, daß das 
Christusbild - der Kopf mit dem Schulteransatz - von dem clipeus ganz 
umschlossen wurde. Die Gottesmutter hält mit der rechten, jetzt noch 
sichtbaren Hand diesen clipeus fest, ihre andere Hand ist nicht mehr 
sichtbar; zweifellos hielt sie damit den clipeus unten. Die Jungfrau 
zeigt uns hier somit die imago clipeata Christi.24 Die Ikone, auf die 
diese Freske zurückgeht, kann man denn auch als eine Variante zu 
dem damals häufig vorkommenden Muttergottesbild mit Christus in 
einer Mandorla betrachten.25 Es liegt kein einziger Grund vor, sie in 
vorjustinianischer Zeit zu datieren, wie Weis es tut. 
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Die hier besprochenen Ikonen der Gottesmutter waren nicht die 
ein2igen, die damals in Rom verehrt wurden. In den im Liber Ponti-
ficalis aufgeführten Listen der Geschenke, mit denen die jeweiligen 
Päpste die Basiliken ausstatteten, werden deren mehrere erwähnt. 
Gregor III. (731-741) stiftete dem von ihm erbauten Oratorium in 
der Peterskirche eine Ikone und krönte sie: ' . . . e t in imaginem sánete 
Dei genetricis diademam auream in gemmis et collare aureum in 
gemmis, cum gemmis pendentibus, inaures habentes iacinthias sex'.26 
Auch der Santa Maria Maggiore stiftete er eine Ikone: 'Fecit et ibidem 
in oratorio saneto quod Praesepe dicitur imaginem auream Dei gene-
tricis amplectentem Salvatorem dominum Deum nostrum in gemmis 
diversis, pens. lib. V.' 27 Anderwärts schmückte er ein altes Gottes-
mutterbild mit Silber aus: 'Item imaginem sánete Dei genetricis anti-
quam deargentavit ac investivit de argento mundissimo, pens. üb. L. '2 8 
Stephan II. (752-757) schenkte einer Marienkirche eine goldene 
Ikone: 'Hisdem vero temporibus sanctissimus vir praelatus papa fecit 
in ecclesia sanetae Dei genetricis Mariae imaginem ex auro purissimo, 
eidem Dei genetricis in throno sedentem, gestantem super genibus 
vultum Salvatoris domini nostri Jesu Christi, quem et multis lapidibus 
pretiosis adornavit, id est hyacintis, zmaragdis, prasinis et albis; et 
inter alias duas eadem Dei genetricis Mariae imagines qui ab antiquo 
ibidem ex argento ante altare erant statuit; qui et ipsas inaurare fecit.' 29 
Schließlich erbaute sein Nachfolger, Paul I. (757-767), in der Peters-
kirche eine Marienkapelle, in der er ein Bild aus vergoldetem Silber 
stiftete: ' . . .ubi et effigiem sánete Dei genejtricis in statu ex argento 
deaurato, que pens lib. CL constituit.'30 Auffälligerweise werden diese 
Marienikonen im Liber Pontificalis zu Rom erst erwähnt, nachdem 
eben im Osten der Bilderstreit ausgebrochen ist. Ob dies vielleicht 
darauf hindeutet, daß sich unter den genannten Bildern auch solche 
befanden, die aus dem Osten verbannt und nach Rom hinübergerettet 
waren? 
Kurz vor diesen stürmisch bewegten Jahren des Bildersturmes - um 
726 - schreibt Andreas von Kreta, in Jerusalem und in Rom befinde 
sich eine angeblich vom Evangelisten Lukas gemalte Ikone der Gottes-
mutter.31 Damit gibt er den ältesten Bericht über eine solche Darstel-
lung.32 Die Legende vom Maler Lukas ist wahrscheinlich um diese 
Zeit im Osten entstanden; sie wird, etwas später, zur Verteidigung 
der Bilder herangezogen.33 Wir wissen nicht, weshalb man sich dabei 
auf eben diesen Evangelisten berufen hat. Vielleicht hängt dies damit 
zusammen, daß er in seinem Evangelium das deutlichste Bild von der 
Gottesmutter entwirft. Im Laufe der Jahrhunderte wurden mehrere in 
Rom seit alters verehrte Ikonen dem Lukas zugeschrieben, als deren 
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ehrwürdigste jene gelten dürfte, welche in Santa Maria Maggiore als 
die 'Salus Populi Romani' verehrt wird.34 Sie erscheint hier im Hode-
getria-Typus: Maria trägt das Kind auf dem linken Arm; ihre rechte 
Hand ruht auf der linken, in der sie eine mappula hält. Christus trägt 
einen Codex und hebt die Rechte in der Gebärde eines Sprechenden 
empor. 
Diese Ikone soll 590, als Rom von der Pest heimgesucht wurde, 
in feierlichem Umzug in der Stadt herumgetragen worden sein. 
Während dieser Prozession habe man gehört, wie Engel in der Luft 
das 'Regina coeli' angehoben hätten.35 Diese Legende aus späterer 
Zeit bietet für eine Datierung des Bildes wenig Anhaltspunkte. Einige 
Autoren möchten als Zeit der Entstehung das fünfte Jahrhundert 
vorschlagen, allein es lassen sich für diese Zeit keine stichhaltigen 
Argumente beibringen.36 Andere hinwiederum verlegen sie ins achte 
oder neunte Jahrhundert.37 Schließlich gibt es solche, die eine Datie-
rung im zwölften oder dreizehnten Jahrhundert verteidigen.38 Man 
sieht, die Meinungen gehen stark auseinander. Das einzige, was sich 
mit Gewißheit sagen läßt ist, daß die Ikone in ihrem heutigen Zustand 
bestimmt nicht vor dem neunten Jahrhundert angesetzt werden kann. 
Was die verschiedenen, in ' späteren Jahrhunderten angebrachten 
Schichten noch verhüllen, vermag nur der zünftige Restaurator frei-
zulegen. Bis dahin wird das Datum wohl umstritten bleiben. Aber das 
war schon im vierzehnten Jahrhundert der Fall. Da stritten sich die 
Kapitelherren von Santa Maria Maggiore und die Franziskaner von 
Aracoeli über die Importanz und das Alter ihrer Ikonen. Schließlich 
wurden beide Parteien zufriedengestellt: die 'Salus Populi Romani' 
sei die bedeutsamste, die von Santa Maria in Aracoeli die älteste.39 
Ob dieser Ausspruch Gültigkeitsdauer haben wird, ist zweifelhaft; 
Lavagnino datiert wenigstens die älteste Schicht der Ikone der Fran-
ziskaner im elften Jahrhundert.40 
Zur Zeit, da die Ikonen mit dem Bildnis der Gottesmutter in Rom 
einen Ehrenplatz bekommen, werden sie in Konstantinopel auf einen 
Haufen geworfen und verbrannt. Das Liber Pontificalis berichtet hier-
über unter der Regierung des Papstes Gregor II. (715-731) : 'Nam post 
paucos dies claruit malitia imperatoris pro qua persequebatur ponti-
ficem, ita ut compelleret omnes Constantinopolim habitantes, tam 
virtute quamque blandimentis, et deponeret ubicumque haberentur 
imagines tam Salvatoris quamque eius sanctae genetricis vel omnium 
sanctorum, eas in medio civitatis, quod dicere crudele est, incende-
ret.' 41 
Aber nicht alle Ikonen gingen dabei verloren; viele wurden nach 
einem sichreren Orte geflüchtet. So sei, nach der Legende, eine der 
209 
bekannten hauptstädtischen Ikonen der Gottesmutter in die Verban-
nung nach Rom gewandert.42 Zur Zeit Kaiser Leos III. (717-741) 
habe der Patriarch sie dem Meere anvertraut; von den Wogen getragen 
habe sie in vierund2wanzig Stunden Rom erreicht, wo der Papst sie 
begrüßt und in der Peterskirche untergebracht habe. Als endlich, 
nach vielen Jahren, der Bilderstreit ein Ende genommen, ohne daß 
man in Rom noch davon wußte, habe die zugewanderte Ikone die 
Zeit für ihre Rückkehr für gekommen gehalten. Eines Tages habe 
sie sich von der Wand zu lösen versucht und dabei so viel Geräusch 
gemacht, daß ein jäher Schreck die Gläubigen ergriffen habe; und als, 
nach dem Hymnus, das 'Kyrie eleison' angestimmt wurde, habe die 
Ikone sich befreit und sei zum Tiber hinabgestiegen, der sie auf die 
offene See hinaus getrieben und nach aber vierundzwanzig Stunden 
wieder in Konstantinopel angeschwemmt habe, wo sie im Heiligtum 
der Gottesmutter in Chalkoprateia, nahe der Hagia Sophia, ein Unter-
kommen gefunden habe. 
Andere Ikonen wurden in Konstantinopel selbst in Sicherheit ge-
bracht. Während der Restauration der Blachernenkirche unter Kaiser 
Romanus III. (1028-1034) traten deren zwei wieder zutage.43 Der 
Kaiser hatte angeordnet, die Inkrustationen der Wände zu erneuem. 
Als der Putz entfernt wurde, stieß man auf eine Ikone der Gottes-
mutter mit Christus.44 Der Autor fügt hinzu, daß diese Ikone von 
der Zeit des Kaisers Konstantin V. Copronymus (741-775) bis zum 
Tage ihrer Entdeckung, - also während einer Zeitspanne von etwa 
drei hundert Jahren - unversehrt erhalten geblieben sei. 
Auch die berühmte Ikone der Hodegetria soll gleich im Anfang 
des Bilderstreits in die Wand des Pantokratorklosters eingemauert 
worden sein. Man habe davor eine Lampe entzündet, die während 
sechzig Jahren in einem fort gebrannt habe. Diese Geschichte be-
richtet 1393 der russische Pilger Alexander,45 allein ihr widerspricht 
die historische Wirklichkeit, denn das Pantokratorkloster wurde erst 
in der ersten Hälfte des zwölften Jahrhunderts gegründet. Wohl hat 
man die Ikone, während der lateinischen Fremdherrschaft, von 1206 
bis 1261 in diesem Kloster verwahrt. Das dürfte der Anlaß zu dieser 
Geschichte gewesen sein. 
Ob sich die Ikone der Hodegetria schon in vorikonoklastischer Zeit 
in Konstantinopel befand, ist uns nicht bekannt.46 Sie ist so sehr von 
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der Sagenhaftigkeit ihrer Geschichte umwittert, daß man sich alles 
andere als leicht aus diesem Labyrinth herausfindet. 
Der Name 'Οδηγήτρια hängt mit einem Heiligtum zusammen, das in 
der Nähe der Propontis lag, an dem Wege, der von der Hagia Sophia 
nach dem Stadtteil Manganes führt. Wahrscheinlich geht der Name 
der hier verehrten Ikone auf dieses Heiligtum zurück und hat er sich 
von der Ikone auf den Typus übertragen. Wie aber das Heiligtum zu 
dem Namen των οδηγών und της 'Οδηγητρίαζ kommt, ist nicht ganz 
klar.47 Höchstwahrscheinlich hängt er mit der wundertätigen Quelle 
an dieser Stelle zusammen, in der viele Blinde auf die Fürsprache der 
Gottesmutter hin Heilung fanden. Die dortigen Blindenführer hießen, 
wie der Anonymus des zehnten Jahrhunderts berichtet, οδηγοί.*9 Es 
ist wohl einmal vorsichtig die Hypothese geäußert worden, an dieser 
Stelle sei ein Kloster für die Mönche erbaut worden, die das Führen 
blinder Pilger übernommen hätten.49 
Das älteste Heiligtum an dieser Stelle wird gewöhnlich der Pulche-
ria (399-453) zugeschrieben.50 Der Anonymus des zehnten Jahrhun-
derts berichtet, Kaiser Michael III. (842-867) habe dort eine Kirche 
erbaut; in der Zeit vor letzterem habe es dort ein Oratorium und eine 
Quelle gegeben, in der viele Blinde Heilung gefunden hätten.51 
Zu Pulcherias Zeiten soll auch die Ikone, welche - gewiß in späteren 
Jahrhunderten - in diesem Heiligtum verehrt wurde, nach Konstanti-
nopel gewandert sein. Angeblich wurde sie von Lukas gemalt und 
aus Jerusalem von Eudokia an deren Schwägerin Pulcheria geschickt. 
Das älteste Zeugnis hierfür findet man im sechsten Jahrhundert bei 
Theodorus Lector.52 Diesem folgt im vierzehnten Jahrhundert Nice-
phorus Callistus, der noch hinzu fügt, daß Pulcheria die Ikone zugleich 
mit einigen Reliquien in dem von ihr gestifteten Heiligtum bei der 
Propontis untergebracht habe.53 
Das Zeugnis des Theodorus Lector scheint nicht unanfechtbar. Wir 
wissen von ihm nur, was uns Nicephorus Callistus im Auszug über 
ihn mitteilt. Weil dieser, neben Theodorus Lector, der einzige ist, der 
die Geschichte der Ikone ausführlich beschreibt, wird die Authentizität 
der Stelle bei Theodorus überaus fragUch. Sodann - und dieser Ein-
wand gilt ebensosehr dem Nicephorus - ist es doch wohl äußerst merk-
würdig, daß in den Quellen über die Pilgerfahrten der Eudokia in den 
Jahren 438 und 443 niemals eine Ikone der Gottesmutter erwähnt 
40 Floren^, Ъангепішпа, Rabula-Codex: 
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wird, wohl aber Reliquien, für die sie reges Interesse bekundet und 
die sie verschickt haben soll. Schließlich ist, in der Zeit nach Theodo-
rus Lector, erst seit dem achten Jahrhundert wieder von Lukasikonen 
die Rede; in Konstantinopel wird aber vor 1200 keine einzige er-
wähnt.54 Die Geschichte von Eudokia, die eine von Lukas gemalte 
Ikone mit dem Bildnis der Gottesmutter an Pulcheria geschickt hätte, 
gehört daher ins Reich der frommen Legende. 
Auch die vielen Geschichten, die der Ikone der Hodegetria vom 
achten Jahrhundert an eine so große Bedeutung im Leben Konstanti-
nopels zusprechen, stammen alle aus viel späterer Zeit.*5 Nur die 
Geschichte von Cäsar Bardas dürfte uns hier etwas weiterbringen; als 
dieser 866 im Begriff war, zusammen mit Kaiser Michael III. eine 
Expedition gegen die Sarazener auf Kreta zu unternehmen, besuchte 
er zuerst die Klosterkirche der Hodégoi, um die Gottesmutter zu 
begrüßen. Als er sich mit brennenden Kerzen ihrem Heiligtum näher-
te, glitt ihm der Mantel von den Schultern, was als ein böses Omen 
galt; und in der Tat, kurze Zeit später wurde Bardas auf das Betreiben 
des künftigen Kaisers, Basilius I., ermordet. 
Dieser Vorfall wird zum erstenmal bei Theophanes Continuatus, 
im zehnten Jahrhundert, erwähnt.68 Nächst dem Bericht des Theodo-
rus Lector ist dies der älteste Text, in dem die Gottesmutter mit dem 
Heiligtum der Hodégoi in Zusammenhang gebracht wird; dennoch 
wird im Text nicht erwähnt, daß sich in diesem Heiligtum eine Ikone 
der Jungfrau befand. 
Etwa um dieselbe Zeit läßt Kaiser Michael III. - wie der Anonymus 
des zehnten Jahrhunderts berichtet - anstatt des bescheidenen Gebets-
hauses, das sich hier erhob, eine Kirche erbauen.67 Auch erscheint im 
neunten Jahrhundert zum erstenmal der Titel 'Hodegetria' bei dem 
Büdnis der stehenden Gottesmutter mit Christus auf dem linken 
Arm.68 Der Ursprung der berühmten Hodegetria-Ikone dürfte daher 
in dieser Zeit liegen - also kurz nachdem der Bilderstreit endgültig 
zu Ende war. In späterer Zeit schreibt man diese Ikone dem Evange-
listen Lukas zu; der älteste Bericht hierüber stammt von dem Pilger 
Antonius, dem Bischof von Nowgorod, der 1200 Konstantinopel be-
suchte.59 Wie die Ikone von Jerusalem nach Konstantinopel gelangt 
sei, erklärt man mit der Pilgerfahrt der Eudokia. So wird die Ikone 
mit dem Ursprung des Hodegon-Heiligtums in Verbindung gebracht, 
einem Ursprung, den es der frommen Pulcheria verdanken dürfte. 
In späterer Zeit rühmten sich noch andere Kirchen und Klöster in 
Konstantinopel des Besitzes einer alten Marienikone.*0 Die Geschich-
ten jedoch, die sich fast immer daran knüpfen, sind meistens, was ihre 
historische Richtigkeit betrifft, schwer nachprüfbar. Es steht fest, daß 
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Ikonen schon vor dem Bilderstreit in der Marienverehrung Konstan-
tinopels eine bedeutende Rolle spielten; das beweist schon die Stelle 
im Liber Pontificalis über die Bilderverbrennung. Und im siebenten 
Jahrhundert fungiert das Marienbild schon als palladium. Als Kaiser 
Heraklius I. 610 zum Kampf gegen Phokas ausfährt, hängt er in den 
Schiffsmasten Ikonen der Gottesmutter auf.61 Und sechzehn Jahre 
später, bei der Belagerung Konstantinopels durch die Avaren, läßt 
der Patriarch Sergius auf allen Stadttoren an der Westseite Marien-
bilder anbringen.62 Auch in Privathäusern wurden zu dieser Zeit 
schon Ikonen verehrt; das geht aus der Reisebeschreibung des galli-
schen Bischofs Arculfus hervor, der um 670 Konstantinopel besuchte 
und dort von einer Marienikone hörte, die irgendwo in einem Hause 
an der Wand gehangen habe und von einem Juden beschmutzt wor-
den sei.63 
Über Marienikonen in Syrien und Palästina zu dieser Zeit sind wir 
nur fragmentarisch unterrichtet. Daß es sie dort gab, das beweist ein 
interessantes Zeugnis auf dem Portalsturz einer Kirche in Khanâsir.64 
Hier sieht man ein Relief mit einem Brustbild der Gottesmutter, die 
das Kind vor sich hält; die Darstellung ist von einem Rechteck ein-
gerahmt, das von zwei Engeln getragen wird. Dieses Relief deutet 
darauf hin, daß Ikonen in diesem Gebiet bekannt waren. Vermutlich 
meint auch der Anonymus aus Placentia eine tragbare Ikone, wenn er 
5 70 unter den Schätzen der Grabkirche zu Jerusalem ein Bildnis der 
Gottesmutter erwähnt; er nennt es nämlich in einem Atem mit allerlei 
Reliquien: 'Nam et ibi est illa spongia et canna, de quibus legitur in 
evangelio, de qua spongia aquam bibimus, et calix onychinus, quem 
benedixit in cena, et aliae multae virtutes, species beatae Mariae in 
superiore loco et zona ipsius et ligamentum, quo utebatur in capite.' 65 
Mag auch unsere Kenntnis der ältesten Marienikonen nicht weit 
reichen, so geht doch aus den spärlichen Belegen hervor, daß sie 
schon vor dem Bilderstreit überall verbreitet waren. Alles deutet 
darauf hin, daß die origines im Osten, und zwar in der nachjustiniani-
schen Ära zu suchen sind. 
Die heute noch bestehenden Ikonen lehnen sich teils an die monu-
mentalen Darstellungen, teils an die profane Bildniskunst an. Sie sind 
aber alle als 'geistige' Bildnisse gemeint: man will die Person der 
Gottesmutter im Bilde vergegenwärtigen. Die Heilsmysterien werden 
,. - soweit bekannt - zu dieser Zeit noch nicht auf Ikonen dargestellt. 
Es werden zwar in diesem Zusammenhang der Deckel eines Reliquien-
kästchens aus Palästina und ein kleines Paneel aus der Sammlung 
Goleniscew in Leningrad erwähnt 6e, allein diese Gegenstände lassen 
sich schwerlich in die Kategorie der Ikonen einordnen. 
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Im Marienkult nehmen die Ikonen neben den Reliquien ihren eige-
nen Platz ein. Vor einer Ikone stehend, wird der Betrachter zum be-
tenden Menschen: das Ikonenbild stellt für ihn die Verbindung mit 
der himmlischen Wirklichkeit her, und die Verehrung die er der darauf 
dargestellten himmlischen Person entgegenbringen will, äußert er 
dem Bild gegenüber. Somit ist die Ikone nicht lauter Anlaß zur Ver-
ehrung des Dargestellten, sondern sie selbst wird zugleich in diese 
Verehrung mit hineinbezogen, sie wird selber zum Kultobjekt. 
Vor allem ist es dieser scheinbar direkte Kult einzelner Ikonen ge-
wesen, welcher den Anlaß zur Kritik und schließlich zur entrüsteten 
Opposition bildete; gewisse Exzesse machten das Maß voll. Aus der 
reservierten Haltung, welche einzelne Christen gleich von Anfang an 
den Bildern gegenüber einnahmen, wird allmählich eine bilderfeind-
liche; eben diese hat zu Beginn des achten Jahrhunderts den plötz-
lichen Ausbruch des Ikonoklasmus ermöglicht, sei es auch nur mittels 
drastischer kaiserlicher Edikte und mit Hilfe eines mönchfeindlichen 
Hofklerus. 
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E P I L O G 
Wir wollen diese ikonographische Untersuchung damit abschließen, 
daß wir die großen Linien in der Geschichte des Gottesmutterbildes 
in vorikonoklastischer Zeit noch einmal übersichtlich aufzeigen. 
Die Jungfrau erscheint in der christlichen Kunst zum erstenmal in 
solchen Szenen, die dem Erlösungsmysterium im weitesten Sinne ge-
widmet sind. Nicht, daß sie in diesen Szenen das eigentliche Bild-
objekt gewesen wäre; sie wird nur dargestellt, weil sie so unmittelbar 
an den Heilsmysterien beteiligt ist, namentlich solchen, die mit dem 
Kommen des Herrn zusammenhängen. Bis zum fünften Jahrhundert 
ist die Geschichte des Muttergottesbildes denn auch mit der Ge-
schichte einzelner christologischen Motive unlöslich verknüpft; nur 
auf Grund dieser, damals schon geläufigen Motive, in denen die Got-
tesmutter nur beiläufig begegnet, läßt sich - auch was sie selbst an-
geht - eine Übersicht gewinnen. 
Nun wird bis zur konstantinischen Zeit der Herr fast ausnahmslos 
unter den Symbolen des Hirten und Lehrers dargestellt. In dieser 
Periode trifft man so gut wie keine Darstellungen der Gottesmutter 
an: sie erscheint nur dann, wenn - allerdings selten - das Symbol von 
einer Anspielung auf die Menschwerdung durchbrochen wird. Dies 
geschieht im dritten Jahrhundert durch den Bilderkomplex der Ma-
gieranbetung und der Weissagung Balaams. In der konstantinischen 
Zeit, um 330, wird ein weiteres Motiv in diesen Komplex aufgenom-
men: die Geburt Christi. Diese mehrmals zu einer Sinneinheit ver-
schmolzenen Themen gehören mit zu den wichtigsten des vierten 
Jahrhunderts. Daneben erscheint in dieser Zeit vereinzelt die Darstel-
lung der Verkündigung, der Beruhigung des Joseph und der Heim-
führung Marias durch Joseph. 
Namentlich in beiden letztgenannten Szenen offenbart sich schon 
42 a Vatikan, Goldulas 
b Sinaiklosler: imago clipeata der Gottesmutter auf einer Ikone des Petrus 
с Saqqara, Jeremiask/oster, Apsis Kapel/e В (Ditali) 
d Grado, Domscbatx, Reliquiar 
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ein mehr historisch gerichtetes Interesse, das nach 400 beständig 
wächst, um schließlich in dem christologischen Zyklus von Kindheit, 
Wunder, Passion und Verherrlichung bildnerische Gestalt anzuneh-
men. In diesem Zyklus nimmt die Gottesmutter allmählich ihren fes-
ten Platz ein. Einen marianischen Zyklus kennt man in vorikonoklas-
tischer Zeit noch nicht; wohl gibt es Ansätze in einigen, bis dahin 
noch in den christologischen Zyklus aufgenommenen Motiven, und 
in Einzelmotiven: Maria als Jungfrau im Tempel und ihre Aufnahme 
in die Herrlichkeit. 
Um 400 tritt aber in der Geschichte des Gottesmutterbildes eine 
Änderung ein, die eher den Charakter einer i k o n o g r a p h i s c h e n 
Zäsur hat. Teilte sie bisher nur das Interesse, das der Person Christi 
entgegengebracht wurde, von nun an gilt die Verehrung der Gläu-
bigen auch unmittelbar ihrer Person. Dieser Wandel der Andacht 
kommt sowohl im Kult als im Auftauchen des autonomen Mutter-
gottesbildes zum Ausdruck: man fängt an, die Mutter Gottes tun 
ihrer selbst willen darzustellen. Nahezu alle Haupttypen der Einzel-
gestalt Mariens entstehen in der Zeit zwischen 400 und 700. Zwei 
davon, die Orantin und der Porträtclipeus, geben nur die Gestalt der 
Jungfrau ohne Kind; diese lehnen sich an bestehende Klischees an. 
Die übrigen zeigen die Jungfrau in Gesellschaft ihres göttlichen 
Sohnes, aber ihrem Bild kommt immerhin eine eigene Bedeutung zu. 
Die Theotokos mit dem Kinde kann gewissermaßen das Christusbild 
ersetzen; und so kommt es, daß sie bereits wenige Jahre nach dem 
Konzil von Ephesus in der Apsis von Santa Maria Maggiore in Rom 
thronen kann. Viele und verschiedene Heilige sieht man in ihrem 
Gefolge; nie wird sie aber selber im Gefolge eines anderen Heiligen 
dargestellt. Als die Panagia steht sie über den Heiligen und sie teilt 
mit ihrem Sohn deren Verehrung: auch bilden ihre Bildnisse all-
mählich eine Kategorie für sich. Und in der nachjustinianischen Zeit 
wird ihr Bild auch von den Gläubigen verehrt. Dann erscheint ihr 
Kultbild, ihre Ikone. 
Eine nähere Betrachtung nicht so sehr des ikonographischen Typus 
der Gottesmutter, als vielmehr des Stilgefühls und der Sensibilität, 
die sich in dieser Gestalt aussprechen, lehrt, daß f o r m g e s c h i c h t -
l ich die Akzente etwas anders liegen als rein ikonographisch. Form-
geschichtlich läßt sich ein großer Unterschied zwischen dem Gottes-
mutterbild am Anfang und am Ende der hier behandelten Periode 
feststellen. Der Wendepunkt liegt im sechsten Jahrhundert, zur Zeit 
Justinians des Großen. Vor dieser Zeit ist von einem eigenen Stil in 
der marianischen Figuration noch nicht die Rede. Sie läßt die Homo-
genität vermissen: die Gottesmutter verweilt in einer bukolischen Um-
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gebung, fügt sich aber anderswo mühelos dem strengen, formellen 
Hofleben. Das Eigene der Darstellungen liegt lauter in den ikonogra-
phischen Motiven; im übrigen schöpft man reichlich aus der zeitge-
nössischen profanen Kunst. Erst im sechsten Jahrhundert entsteht ein 
einheitliches figuratives System; es bildet sich ein fester Typus der 
Gottesmutter aus, der sofort kenntlich ist, mag er ikonographisch 
noch so variieren. Der Wandel, der sich dann vollzieht und sich in 
den kommenden Jahrhunderten festigt, läßt sich mit einigen charak-
teristischen Strichen umreißen. 
Das wesentlichste Moment im neuen Stil ist der Blick. War dieser 
im Anfang auf etwas oder jemanden gerichtet (Abb. 32), jetzt sieht 
die Jungfrau mit großen Augen den Betrachter an (Abb. 71 ; 247; 248). 
Es ist ein entrückter Blick, der dem Antlitz alles Menschliche nimmt 
und es zu einer Art bedeutungsvoller, dem Alltag völlig fremder 
Maske erstarrt. Der Aufbau des ganzen Gesichtes zielt darauf hin, 
diesen gewaltigen Blick deutlich hervorzuheben; zu diesem Zwecke 
wird es dreifach umrahmt: von der Haube, dem maphorton und dem 
Nimbus. Wie konzentrische Kreise sammeln diese die Aufmerksam-
keit des Betrachters um den Mittelpunkt: den Blick, der ihn unaus-
weichlich in seinen Bann zwingt. 
Zugleich mit dem Gesichtsausdruck ändert sich auch die Haltung 
der Gottesmutter. In den ersten Jahrhunderten war ihre Haltung noch 
eine ganz ungezwungene und natürliche: eine Mutter mit einem Kind 
auf dem Schoß oder auf dem Arm (Abb. 32). Im sechsten Jahrhundert 
wird diese natürliche Haltung allmählich zur Attitüde, sie läßt jede 
Spontaneität vermissen (Abb. 71; 161c). Jedes Detail, und auch Kon-
tur und Linienschema sind darauf gerichtet, ihre Gestalt möglichst 
vorteilhaft hervortreten zu lassen. Auch die Weise, wie sie das Kind 
festhält, wird kompositioneil genauer bestimmt. 
Dabei wird ihr jede Aktivität genommen. Zuerst tat sie immer etwas; 
durch Hinsehen oder Ausstrecken der Hand zeigte sie ihre rege 
Anteilnahme (Abb. 22c). In den historischen Szenen nach dem fünf-
ten Jahrhundert ist ihr Handeln auf ein Mindestmaß zurückgeführt. 
Und in den übrigen Darstellungen tut sie nichts; dann ist sie nur da 
(Abb. 161c). Zwar trägt sie Christus auf dem Schoß oder auf dem 
Arm, allein sie widmet ihm nicht die geringste Aufmerksamkeit. Sie 
trägt ebenso unbewegt das Kind wie Petrus seine Schlüssel und der 
Bischof seinen Codex; man sollte meinen, Christus sei zum Attribut 
der Theotokos geworden. Und ist die Jungfrau allein dargestellt, so 
erscheint sie ausnahmslos als einsam dastehende Orantin: sie handelt 
nicht, sondern betet. 
Auch das Gewand ist kennzeichnend für die neue Gestalt der Got-
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tesmutter. Bis zum fünften Jahrhundert unterschied sie sich darin 
kaum von den anderen Frauen; sie trug das klassische Gewand der 
römischen Matrone: Tunika und Palla (Abb. 32). Um 500 erscheint 
sie - eine schlanke, jugendlich aussehende Frau - in einem anderen 
Gewande, jetzt von orientalischem Schnitt (Abb. 161b). Auch dieses 
Gewand kennzeichnet sich durch klassische Einfachheit: ein chiton, dar-
über das maphorion, ein großer Schleier, der wie ein Mantel auch Brust 
und Schultern umhüllt. Manchmal ist das maphorion noch mit einem 
kreuzförmigen Ornament an Stirn und Schultern geschmückt. Ge-
schieht dies etwa, um sie als eine der Gesiegelten anzudeuten, von 
denen bei Ezechiel (Ezech. 9, 4) und Johannes (Offb. 7, 3) in ihren 
Visionen die Rede ist? Unter dem maphorion ist meistens die Haube 
sichtbar, die das Haupthaar bedeckt. Am Gürtel trägt die Jungfrau 
häufig eine mappuh; auch kommt es vor, daß sie diese in der Hand hält. 
Dieses dunkelfarbige Gewand wird zur Tradition, so daß man so-
fort die Muttergottes daran erkennen kann. Die einzige Ausnahme in 
dieser Zeit bildet Rom: hier wird die Jungfrau - nach dem Vorbild 
der Mosaiken in Santa Maria Maggiore - im Gewand einer Kaiserin 
dargestellt (Abb. 191); sie trägt eine Krone, mehrere Jahrhunderte 
früher also als Christus, der sie erst auf den romanischen Kruzifixen 
erhält. 
Diese neue, hieratische Gestalt der Gottesmutter zieht sich in eine 
unantastbare Isoliertheit zurück. Nicht länger verliert sie sich in der 
Menge, wie auf den alten friesgeschmückten Sarkophagen (Abb. 22c). 
In ihrer Umgebung werden nur ihr dienende Personen geduldet; und 
oft sorgt noch eine himmlische Leibwache von Engeln dafür, daß 
sich die Heiligen und Stifter ihrem Throne nicht allzu dicht nähern 
(Abb. 161a). Da diese durch ihre Frontalität die Aufmerksamkeit zu 
viel von ihr ablenken, läßt man sie schließlich auch als Beifiguren fort 
und thront die Gottesmutter allein in der Apsis. Auf diese Weise schafft 
man - mit kompositioneilen Mitteln - jene dominierende Gestalt, die 
alle Aufmerksamkeit für sich beansprucht und selber ihre Umgebung 
keines Blickes würdigt. Es sind vor allem diese Unnahbarkeit und 
erhabene Ruhe, welche dem Betrachter imponieren. 
So hat eine immer weiter schreitende Hieratisierung die naturalisti-
schen Elemente aus dem Gottesmutterbild verbannt und damit schon 
vor dem Bilderstreit jenen stilfesten Typus der Jungfrau vorbereitet, 
der vom neunten Jahrhundert an die marianische Ikonographie in 
Ost und West beherrschen wird, bis dieser Typus seinerseits wieder 
den fortschreitenden 'gotischen' humanisierenden Tendenzen der 
Epoche nach 1200 weichen muß. 
Der einzigartig hieratische Charakter des Muttergottesbildes sowie 
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ihre beispiellose Vorzugsstellung im Leben der Kirche lassen sich nur 
dann vollständig erklären, wenn man die theologische Bedeutungs-
dichte des Bildes mit berücksichtigt. Man will nämlich nicht bloß eine 
historische Person vergegenwärtigen; ihr Bild soll zugleich das Mys-
terium der Menschwerdung des Gottessohns, den Anfang der Er-
lösung andeuten. Eben dieser Gedanke findet seit dem Konzil von 
Ephesus in der Darstellung der Theotokos unleugbaren Ausdruck. 
Bisweilen auch erweckt das Bild der Jungfrau den Gedanken an die 
Kirche. Man gewinnt jedoch nicht den Eindruck, daß sich der Ge-
danke an die Kirche in der hier besprochenen Periode so unmittelbar 
und allgemein an das Marienbild knüpft wie der Gedanke an die 
Menschwerdung. 
Man darf daher auch schon auf diese Zeit das kontakion anwenden, 
mit dem sich die Kirche am Fest der Orthodoxie an die Gottesmutter 
wendet: 
„Das unumschreibbare Wort des Vaters 
hat sich selbst aus Dir, Gottesgebärerin, in seiner Fleischwerdung 
umschrieben 
und, das befleckte Abbild zur Urform wiederherstellend, 
hat Er es mit der Schönheit Gottes durchdrungen. 
Und dieses bilden wir ab, 
im Wort wie im Werk, 
die Erlösung bekennend." 
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S A M E N V A T T I N G 
De Moeder Gods doet haar intrede in de christelijke kunst in tafe-
relen, die gewijd zijn aan het heilsgebeuren. Het gaat in deze voor-
stellingen niet om de heilige Maagd; zij wordt slechts afgebeeld, 
omdat zij zo nauw betrokken is met name bij de heilsmysteriën, die 
samenhangen met de komst des Heren. Tot de vijfde eeuw is de ge-
schiedenis van de beeltenis der Moeder Gods dan ook niet los te 
maken van de geschiedenis van enige christologische motieven, waar-
in zij voorkomt; wil men een indeling maken voor deze periode, dan 
kan zij slechts gebaseerd zijn op deze meer algemene motieven. 
Tot de Constantijnse tijd nu gaat de gestalte des Heren bijna geheel 
schuil achter het symbool van de herder en leraar. In deze tijd vindt 
men vrijwel geen voorstellingen van de Moeder Gods: zij verschijnt 
alleen, wanneer een enkele maal het symbool doorbroken wordt door 
een allusie op de Incarnatie. In de derde eeuw geschiedt dit door het 
complex van de aanbidding der Wijzen en de profetie van Balaam. 
In de dagen van Constati) η de Grote, omstreeks 330, wordt nog een 
derde motief opgenomen in dit complex, namelijk de Geboorte. Deze 
thema's, meerdere keren versmolten tot één geheel, behoren mede 
tot de belangrijkste van de vierde eeuw. Daarnaast verschijnt in deze 
tijd nog een enkele voorstelling van de Annuntiatie, van de gerust-
stelling van Jozef en van het huwelijk van Maria en Jozef 
Vooral in deze laatste twee taferelen openbaart zich reeds een meer 
historisch gerichte belangstelling. Deze wordt na 400 sterker en krijgt 
dan geleidelijk aan gestalte in de christologische cyclus van Infantia, 
Miracula, Passie en Verheerlijking. In deze cyclus gaat de Moeder 
Gods haar traditionele plaats innemen. 
Een mariale cyclus kent men vóór het iconoclasme nog niet; wel 
de aanzet daarvan in enige motieven, nu nog opgenomen in de chris-
tologische cyclus, en in enkele afzonderlijke motieven: Maria als tem-
pelmaagd en haar opname in de heerlijkheid. 
Omstreeks 400 treedt er in de geschiedenis van de beeltenis der 
Moeder Gods ook een verandering op, die meer het karakter heeft 
van een ikonografische caesuur. Deelde Maria tot nu toe vrijwel 
alleen in de belangstelling, die men had voor de persoon van Christus, 
thans richt zich de aandacht van de gelovigen ook rechtstreeks op 
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haar persoon. Deze veranderde instelling komt tot uitdrukking in de 
cultus en in de autonome beeltenis der Moeder Gods: men gaat haar 
afbeelden omwille van haarzelf. Vrijwel alle hoofdtypes der Maria-
gestalte vinden hun oorsprong in de tijd tussen 400 en 700. Twee 
daarvan, de Orante en de portretclipeus, geven slechts de gestalte der 
heilige Maagd, zonder Kind; zij sluiten aan bij de bestaande cliché's. 
De overige types tonen de Moeder Gods in gezelschap van haar 
goddelijke Zoon. Deze beeltenis gaat een geheel eigen plaats innemen 
in de christelijke ikonografie: de Theotokos kan het Christus-beeld 
vervangen - reeds enkele jaren na het concilie van Ephese troont zij 
in de absis der Santa Maria Maggiore te Rome. Heiligen worden af-
gebeeld in haar gevolg; zelf echter komt zij nooit voor in het gevolg 
van een andere heilige. Als de Panagia staat zij boven de heiligen en 
deelt zij met Christus in hun verering. Zo worden haar beeltenissen 
een categorie op zich. En na de Justiniaanse aera worden deze beelte-
nissen ook zelf vereerd door de gelovigen. Dan verschijnt het cultus-
beeld bij uitstek, de ikoon. 
Let men behalve op het ikonografische type der Moeder Gods ook 
op de stijl en op de sensibiliteit, die spreekt uit deze gestalte, dan 
komen de accenten in de geschiedenis iets anders te liggen. In dit 
opzicht valt er wel een zeer groot verschil te constateren tussen de 
beeltenis der Moeder Gods aan het begin en aan het eind van de hier 
behandelde periode. Het keerpunt ligt in de zesde eeuw, in de dagen 
van Justinianus de Grote. Voordien kan men nog niet spreken van 
een eigen stijl in de mariale figuratie. Men mist de homogeniteit: de 
Moeder Gods vertoeft soms in een bucolisch milieu, maar plooit zich 
ook met even veel gemak naar het strenge, stijve hofleven. Het eigene 
van de voorstellingen is louter gelegen in de ikonografische motieven; 
voor het overige put men rijkelijk uit de eigentijdse profane kunst. 
Eerst in de zesde eeuw ontstaat er een homogeen figuratief systeem; 
er verschijnt een vast type der Moeder Gods, dat onmiddellijk ken-
baar is, hoe het ook ikonografisch varieert. De verandering, die dan 
doorbreekt en zich in de eerstvolgende eeuwen consolideert, laat zich 
in enkele karakteristieke kenmerken vastleggen. 
De alles bepalende factor in de nieuwe stijl is de blik. Aanvankelijk 
ziet Maria naar iets of iemand; nu staart zij met grote ogen de be-
schouwer aan. Het is een koude blik, die het louter menselijke aan 
het gelaat ontneemt en het verstrakt tot een soort betekenisvol en 
verheven masker. Geheel de opbouw van het gelaat is erop gericht, 
deze geweldige blik te doen uitkomen; daarvoor ook wordt het drie-
voudig omlijst: door het witte haarnet (der gehuwden), door het 
maphorion en door de nimbus. Als concentrische cirkels trekken zij 
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de aandacht van de beschouwer naar het middelpunt: de blik, die hij 
op geen enkele wijze kan ontvluchten. 
Met de gelaatsuitdrukking verandert ook de houding der Moeder 
Gods. In de eerste eeuwen was deze ongedwongen en volkomen na-
tuurlijk: een moeder met een kind op haar schoot of op haar arm. 
In de zesde eeuw verandert deze natuurlijke houding in een pose. 
Er is geen spontaneïteit meer; ieder detail is er op gericht, de gestalte 
zo voordelig mogelijk te laten uitkomen. Ook de wijze, waarop zij 
het Kind vasthoudt, wordt compositioneel steeds nauwkeuriger om-
schreven. 
Daarbij neemt haar activiteit af. Eerst deed zij altijd iets; door de 
blik te richten of door haar hand uit te strekken toonde zij haar leven-
dige belangstelling. In de historische taferelen na de vijfde eeuw is 
haar activiteit tot een minimum gereduceerd. En in de overige voor-
stellingen doet zij niets; dan is zij alleen maar. Wel draagt zij Christus 
op haar schoot of in haar arm, maar zij schenkt er niet de minste aan-
dacht aan. Zij draagt Hem even passieloos als Petrus zijn sleutels en 
de bisschop zijn codex; men zou welhaast kunnen zeggen, dat Christus 
het attribuut geworden is van de Theotokos. En is de heilige Maagd 
alleen, dan doet zij niets, tenzij bidden. 
Ook het gewaad is kenmerkend voor de nieuwe gestalte der Moeder 
Gods. Tot de vijfde eeuw onderscheidde zij zich daarin vrijwel niet 
van de andere vrouwen; zij ging gekleed in het klassieke gewaad van 
de Romeinse matrone: tunica en palla. Omstreeks 500 verschijnt zij 
- een jeugdige, slanke vrouw - in een ander gewaad, nu van Oosterse 
snit. Ook dit gewaad is van een klassieke eenvoud: een chitoon en 
daarover het maphorion, een grote sluier, die als een mantel ook de 
schouders en borst omhult. Soms is het maphorion nog gesierd met 
een kruisvormig ornament op het voorhoofd en de schouders. Is het 
misschien om haar aan te duiden als één van de getekenden, waarover 
Ezechiël (Ez. 9,4) en Johannes (Apoc. 7, 3) spreken in hun visioenen? 
Onder het maphorion is meestal het witte haarnet zichtbaar. Aan de 
gordel draagt Maria dikwijls een mappula; een enkele maal houdt zij 
deze in haar hand. 
Dit gewaad, donker van kleur, wordt traditioneel, zodat men er 
onmiddellijk de Moeder Gods aan kan kennen. Een uitzondering 
vormt in deze tijd slechts Rome: daar wordt de heilige Maagd - in 
navolging van de mozaïeken der Santa Maria Maggiore - ook gehuld 




in het gewaad van een keizerin en draagt zij een kroon, eeuwen voor-
dat Christus gekroond wordt op de Romaanse kruisbeelden. 
Deze nieuwe gestalte der Moeder Gods trekt zich terug in een onaan-
tastbaar isolement. Niet langer gaat zij verloren in de massa, zoals pp 
de oude friessarcofagen. Geen persoon wordt meer in haar omgeving 
geduld dan om te dienen; en dikwijls waakt nog een hemelse lijfwacht 
van engelen ervoor, dat de heiligen en stichters haar troon niet te 
dicht naderen. Wanneer deze door hun frontaliteit teveel de aandacht 
afleiden, worden zij geweerd en troont de Moeder Gods alleen in de 
absis. Zo bereikt men - met allerlei compositionele middelen - dat de 
dominerende gestalte ontstaat, die alle aandacht voor zich opeist en 
zelf geen aandacht heeft voor haar omgeving. En de beschouwer komt 
onder de indruk van deze koele majesteit, die niets van haar gevoelens 
laat merken. 
Zo is in een steeds verdergaande hiëratisatie, waardoor het natura-
listische en realistische in de beeltenis der Moeder Gods werden uit-
gebannen, reeds vóór de beeldenstrijd het stijlvaste type der heilige 
Maagd voorbereid, dat vanaf de negende eeuw de mariale ikonografie 
zal beheersen, zowel in het Oosten als in het Westen, totdat dit type 
op zijn beurt weer moet wijken voor de voortschrijdende humanise-
rende tendenz na 1200. 
Dit geheel eigen karakter van de beeltenis der Moeder Gods en 
haar bevoorrechte plaats in het leven der Kerk worden eerst ten volle 
verklaard, wanneer men rekening houdt met de theologische geladen-
heid van het beeld. Men wil niet slechts een historische persoon re-
praesenteren; door deze beeltenis duidt men tevens het mysterie aan 
van de Menswording van Gods Zoon, de aanvang der verlossing. 
Het is deze gedachte, die vanaf het concilie van Ephese mede naar 
voren komt in de beeltenis der Theotokos. Daarnaast roept dit beeld 
een enkele maal de gedachte op aan de Kerk. Men krijgt echter niet 
de indruk, dat deze idee in de hier besproken periode zo rechtstreeks 
en zo algemeen verbonden is met het Mariabeeld als de idee der 
Incarnatie. 
Men kan dan ook reeds op deze tijd het kontakion toepassen, waar-
in de Kerk zich op het feest van de Orthodoxie richt tot de Moeder 
Gods: 'Het onomschrijfbare Woord des Vaders heeft zichzelven uit 
U, Godbarende, omschreven in zijn vleeswording, en, het bevlekte 
beeld in zijn oervorm herstellende, heeft Hij het met de schoonheid 
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Gods doordrongen. En dit is het, wat wij afbeelden, in woord en 
werk, als een belijdenis van de Verlossing.' * 
* Nederlandse vertaling van F. van der Meer in Nederlandse Katholieke Stemmen 50, 
1954, P· MS-
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VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN 
E R S T E S K A P I T E L 
ι Rom, Priscillakatakombe: 
a die Weissagung Balaams 
b die Anbetung der Weisen 
2 Rom, Lateran: 
a die Weisen bei der Krippe 
b die Anbetung der Weisen, die Geburt 
с die Erschaffung Evas durch die drei gottlichen Personen, die Anbetung der Weisen 
3 a Rom, DomitiUakatakombe (Α. Bosio, Roma sotterranea, Roma 1632, S. 255): die 
Weissagung des Michäas, die Anbetung der Weisen (?) 
b Rom, Petrus und Marcellinus-Katakombe: die Anbetung der Weisen 
4 Tolentino, Dom: die Anbetung der Weisen (Detail) 
5 a Arles: die Beruhigung des Joseph 
b Mantua: die Geburt 
с Arles: die Geburt, die Weisen sehen den Stern 
d Le Puy: die Beruhigung des Joseph, die Heimfuhrung Marias durch Joseph 
Z W E I T E S K A P I T E L 
6 Ravenna, Braccioforte: 
a Maria Verkündigung 
b Maria Heimsuchung 
Parenzo, Dom: 
с Maria Verkündigung 
d Maria Heimsuchung 
7 Maria Verkündigung: 
a Rom, Priscillakatakombe 
b Ravenna, Kathedra 
8 a London, Victoria and Albert Museum, Kastchen von Werden: die Predigt Johan-
nes' des Täufers, die Taufe Christi, die Magier sehen den Stern, die Geburt, die 
Anbetung der Magier, Maria Verkündigung, die Beruhigung des Joseph, Maria 
Heimsuchung, die Verkündigung der Geburt Christi und Johannes' des Taufers 
b Syrakus, Adelfiasarkophag 
9 a Paris, Privatbesitz, Tafel eines Diptychons: Maria Verkündigung, das Gottesurteil 
mit dem bitteren Wasser, die Reise nach Bethlehem 
b Mailand, Diptychon im Domschatz: Maria Verkündigung, der zwölfjährige Jesus 
im Tempel 
с London, Britisches Museum, Platte eines Elfenbeinkàstchens: die Kreuzigung 
d Kairo, Museum, Weihrauchfaß aus Deir Amba Schenouda: Maria Verkündigung, 
die Geburt 
e Vatikan, Museo Cristiano: Maria Verkündigung 
47 Rom, Santa Francesca Romana, die Ikone nach der Restauration (Detail) 


io Ravenna, Kathedra: 
a die Geburt 
b die Anbetung der Weisen 
с die Reise nach Bethlehem 
d das Gottesurteil mit dem bitteren Wasser 
и London, Victoria and Albert Museum: die Anbetung der Weisen, die Geburt 
12 Ampullen aus dem Heiligen Lande 
Monza, Domschatz: 
a Maria Verkündigung, Maria Heimsuchung, die Geburt, die Taufe Christi, Kreuz, 
die Frauen am Grabe, die Himmelfahrt 
b die Anbetung der Hirten und der Weisen 
с Himmelfahrt und Pfingsten 
Bobbio, St. Kolumban: 
d die Verherrlichung des Herrn, die Mutter Gottes, Johannes der Täufer, Zacharias 
13 Wien, Kunsthistorisches Museum, Pyxis: 
a die Geburt 
b die Anbetung der Weisen 
с Werden, Abteikirche, Pyxis: die Geburt 
d Florenz, Bargello, Pyxis: die Anbetung der Weisen 
e London, Victoria and Albert Museum: Maria Verkündigung 
14 Etschmiadsin, Kloster, Diptychon: die thronende Gottesmutter, Maria Verkündigung, 
das Gottesurteil mit dem bitteren Wasser, die Geburt, die Reise nach Bethlehem, 
die Anbetung der Weisen 
15 Vatikan, Museo Cristiano, Deckel eines Reliquienkästchens aus Palästina: die Geburt, 
die Taufe Christi, die Kreuzigung, die Frauen am Grabe, die Himmelfahrt 
16 Florenz, Laurentiana, Rabula-Codex: die Kreuzigung, die Frauen am Grabe, Christus 
erscheint den Frauen 
17 Florenz, Laurentiana, Rabula-Codex: die Himmelfahrt 
D R I T T E S K A P I T E L 
18-19 Rom, Santa Maria Maggiore: die Apsis und der Triumphbogen 
20 Rom, Santa Maria Maggiore: Eingangspartie 
21 a Zeichnung mit Längendurchschnitt von drei Schiffsjochen, dem Transept und der 
Apsis von Santa Maria Maggiore (Cod. Vat. Lat. 11257 fol. iSjv) 
b Zeichnung der Arcadius-Säule, Ostseite des Sockels 
с Rom, Santa Maria Maggiore: Kircheninneres 
22 Rom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen: 
a Maria Verkündigung 
b die Beruhigung des Joseph 
c-d Hypapante (Detail) 
23 Rom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen: 
a Hypapante (Detail), Josephs Traum 
b die Anbetung der Weisen 
24 Rom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen: 
a-b der Empfang des Herrn durch Aphrodisius 
48 Ravenna, Sant' Apollinare Nuovo, Mosaik der linken Scbiffswand (Detail) 
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25 Rom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen 
a der Kiadermord 
b die Magier bei Herodes 
26 Rom, Santa Maria Maggiore, Triumphbogen 
a der Thron des Herrn 
b die Stadt Jerusalem 
с die Stadt Bethlehem 
27 a Zeichnung der Apsis von San Lorenzo in Lucina 
b Rom, Santa Mana Maggiore die neue Apsis mit der Krönung der Gottesmutter 
VIERTES KAPITEL 
28 a Rom, Pnscillakatakombe· 'cubiculum der velatio' 
b Rom, Coemetenum Malus Mutter mit Kind 
29 a Parenzo, Euphrasiana- Apsismosaik 
b Ravenna, Sant' Apollinare Nuovo. Mosaik der linken Schiffswand 
с Berlin, Staad Museen Diptychontafel 
jo Rom, Commodillakatakombe Grabkirche der Märtyrer Felix und Adauctus 
j i Bawit, Apollokloster 
a Apsis Saal 6 
b Apsis Saal 20 
32 Bawit, Apollokloster, Apsis Kapelle 17 
a die heilige Kirche (Detail) 
Ь die betende Gottesmutter inmitten der Apostel (Detail) 
33 a Bawit, Apollokloster· Apsis Kapelle 28 
b Saqqara, Jeremiaskloster Apsis Zelle 1727 
с Saqqara, Jeremiaskloster. Apsis Kapelle В 
34 Rom, Santa Mana Antiqua Mana Kaisenn 
3 j Rom, Sant' Ermete Maria Kaiserin 
36 a Saqqara, Jeremiaskloster, Zelle 1725 die stillende Mutter 
b Saqqara, Jeremiaskloster, Zelle A die stillende Mutter 
с Moskau, Alexandnnische Weltchronik die Gottesmutter mit dem Kind und Elisa­
beth 
d St Maximin, Krypta der Madeleine Mana als Tempelmagd 
37 Rom, Paneel der Tur von Santa Sabina die Verherrlichung de sHerm, die Kirche Roms 
von Petrus und Paulus bekränzt 
38 a Rom, Venanuusoratonum am laterancnsischen Baptisterium- Apsiskomposition 
Rom, Eingangswand von Santa Sabina 
b die Kirche aus der Beschneidung 
с die Kirche aus dem Heidentum 
39 Vatikan, Cosmas Indicopleustes der Herr inmitten seiner Verwandten 
40 Florenz, Laurentiana, Rabula-Codex Hodegetna 
41 Rom, Santa Mana Antiqua Votivbild mit drei heiligen Muttern die Gottesmutter, 
Mutter Anna und Elisabeth 
42 a Vatikan, Goldglas 
b Sinaikloster imago clipeata der Gottesmutter auf einer Ikone des Petrus 
с Saqqara, Jeremiaskloster: Apsis Kapelle В (Detail) 
d Grado, Domschatz Rehquiar 
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FÜNFTES KAPITEL 
43 Rom, Santa Maria Antiqua: 'Ikone' der Gottesmutter 
44 Sinaikloster: Ikone der Gottesmutter 
45 Rom, Santa Maria in Trastevere: Ikone der 'Madonna della Clemenza' nach der Res-
tauration (Detail) 
46 Rom, Santa Maria in Trastevere, Ikone der 'Madonna della Clemenza' nach der Res-
tauration : 
a ganzes Bild 
b Detail 
Rom, Santa Francesca Romana, Ikone: 
с vor der Restauration: neunzehntes Jahrhundert 
d Schicht aus dem dreizehnten Jahrhundert 
47 Rom, Santa Francesca Romana: die Ikone nach der Restauration (Detail) 
48 Ravenna, Sant' Apollinare Nuovo: Mosaik der linken Schiffswand (Detail) 
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PERSONEN- UND SACHREGISTER 
Abschied Marias von Elisabeth 45 
Acheiropoieton 170, 218 
Adana, Enkolpion von 63 
adventHS domini 114, 129 
Afrika 157 
Agncllus 150, IJ4 
Agnellus-Kreuz, Ravenna 174 
Agnes 166, 185 
Ägypten }6, 45, 50, 54, 139, 147, 156, 157, 
158, 163, 164, 165, 168, 179, 183, 184, 
186, 204, 217 
Ain-Karem 45 
Alarich 103, 119 
Alexander VI. , Papst 96 
Alexander, Pilger 210 
Alexandrien 59, 174 
Katakombe von Karmuz 64 
allisio infantium 115 
Ambrosius 14, 145 
Ampullen aus dem Hl. Lande 34, 35, 43, 
45P 5°. 58, 59, 66, 68, 69 
siehe auch: Bobbio, Monza 
Anastasius, Märtyrer 170 
Ancona, Sarkophag 23 
Andreas von Kreta 208 
Anna, Mutter 76, 111, 183, 198, 221 (Abb.) 
Anna, Prophetin 63, 98, 102, 113, 175 
Antinoe 176 
Antiochanus, Märtyrer 170 
Antiochien 59 
Antonius, Pilger 214 
Aphrodisius, Empfang des Herrn durch 98, 
ii}-j, 132 (Abb.) 
Apokalypse 117, 169 
Apokryphe Schriften 30, 37, 39, 46, 47, 48, 
53, 54, 55, 75, 76, 77, 7», ю*. " 3 , " 4 
Aquileia 155 
Arculfus, Bischof 215 
Arianer 154 
Arcadius, Kaiser 155 
Arcadius-Säule 99, 121 (Abb.), 144, 155 
Arles, Sarkophage 23, 41 (Abb.), 46 
Armenien 158 
Asterius, Märtyrer 170 
Athen, byzantinisches Museum, Relief von 
Naxos 49, 50 
Attala 103, 117 
Auferstehung Christi 34, 67, 174 
Augustinus 9 
Augustus, Kaiser 48 
Avaren 170, 215 
Balaam 14, if-6, 17, 18, 20, 21 (Abb.), 23, 
50, 53, 56. 57, n o , 145, іб4, " 3 
Bardas, Casar 214 
Basilius I., Kaiser 214 
Basilius, Kirchenlehrer 159 
Basilius, Konsul 179 
Bawit, Apollokloster 36, 48, 54, 157, 164, 
168-9, ï ? 0 , I 7 I (Abb.), 172 (Abb.), 179-
80, 181 (Abb.) 
Beisan, Bleiplatte aus 19Ó 
Benedikt 160 
Berlin, Staatl. Museen, Diptychontafel 156, 
161 (Abb.), 204, 207 
Beruhigung des Joseph 41 (Abb.), 45, 46, 
47, 48, 5* (Abb.), 74, 75, 98, 101, 122 
(Abb.), 223 
Bethlehem, 17, 18, 48, 50, 53, 96, 115 
Geburtskirche 59 
Reisenach 48-9, 54, 56, 61 (Abb.), 62 
(Abb.), 63, 74, 82, (Abb.) 
Stall zu 14, 23 
Bilderkult 12, 185, 203 
Bilderstreit 33, 34, 60, 76, 165, 175, 178, 
185, 186, 208, 210, 214, 216 
Bizya 203 
Bobbio, Ampullen 34, 72 (Abb.), 168 




Castiliscar, Sarkophag 19 
Catania, Freske 158 
Cefalù 196 
Choricius 34, 45, 60, 64, 66, 68, 149 
chrismon 156 
Ciampini 96, 127 
Colestin L, Papst 112 
Colluthus, Märtyrer 176 
communicantes 140 
Cosmas Indicopleustes 174-5, 2 I 1 (Abb.) 
Cyrill von Alexandrien 93 
Cyrus und Johannes, Märtyrer 175 
25З 
Damasus, Papst 126 
Damous-el-Karita, Relief 56 
Daniel 165 
Darstellung Christi im Tempel 60-}, 74,98, 
101-9, 117, 122 (Abb.), 131 (Abb.) 
siehe auch: Hypapante 
Darstellung Maria im Tempel 39, 77,140 
siehe auch: Tempelmagd 
David 48 
De Angelis 127 
Deèsis 175-6 
Demetrius 155, 176, 204 
Deir Abu Hennis, Johanneskloster 36, 63, 
64 
Deir Amba Schenouda, Weihrauchfaß 61 
(Abb.) 
Oucrtptio Urbis Constantinopoütanae 143 
dextrarum ttmctio 48, 109, 145 
Diatesseron 3; 
Domnio, Märtyrer 170 




Ecclesia 67, 70, 73, 75, 166, 167, 168, 169-
70,172 (Abb.), 173, 180, 201 (Abb.), 227 
ex Circumcisione 24, 70, 102, i n , 112, 
117, 118, 167, 173, 202 (Abb.) 
ex Gentibus 24, 70, i n , 112, 113, 118, 
167, 173, 202 (Abb.) 
Ecdesius, Bischof 150 
El Baghawat 166 
Eleousa 194 
Elisabeth 44-6, 63, 175, 183, 192 (Abb.), 
221 (Abb.) 
Emesa, Vase aus 184 
Ephesus, Konzil von 11, 93-4, 97, 98, 99, 
117, 118, 119, 129, 139, 146, IJ4, 224, 
227 
Ephrem 89 
Epiphanie 24, 49, n o , i n , 112, п б , 140 
Epitaph von Severa 17, 27 
Etschmiadsin, Diptychon 49,57, 82 (Abb.), 
i 5 8 
Eva-Maria, Parallele 19-20, 66 
Eudokia 21;, 214 
Eufrasius 150, 153 
Evangelium der zwölf Apostel 5 3 
Evangelium von der Kindheit 5 3 
Ezechiel 69, 70, 153, 179, 226 
254 
Faiyum-Porträt 204 
Felix Г ., Papst 149 
Florenz, Laurentiana, Rabula-Codex 35-6, 
43. 44. 53. 6 4, 6?, 66, 67, 69, 70, 73, 92 
(Abb.), 105 (Abb.), 177, 179, 212 (Abb.) 
Flucht nach Ägypten 49, 6), 74, 98, 113-j 
Francesca Romana 205 
Frauen am Grabe 39, 67-8, 72 (Abb.), 74, 
91 (Abb.), 92 (Abb.) 
Fürsprache 167, 173, 176 
Gaianus, Märtyrer 170 
Galaktotrophusa 164, 186 
siehe auch: stillende Mutter 
Gallien, Sarkophage 23, 24, 25 
Gaza, Sergiuskirche 34, 4 ; , 60, 64, 66, 68, 
149 
Geburt des Herrn 14, 20-j, zz (Abb.), 34, 
41 (Abb.), 49-jj, 59, 60, 61 (Abb.), 62 
(Abb.), 71 (Abb.), 72 (Abb.), 74. 75. 82 
(Abb.), 91 (Abb.), 99, 223 




Gewand der Gottesmutter 19, 27, 47, 56, 
66, 67, 68, 100, 101, 143, 144, 154, 159, 
160, 166, 177, 180, 184, 195, 206, 207, 
209, 226 
siehe auch: Gürtel, Maphorion 
Goldgläser 146, 166, 222 (Abb.) 
Gottesmutter 
stehend in Gebetshaltung 147, i6;-76, 
172 (Abb.), 177 
stehend mit Christus auf dem Arm 147, 
176-8, 214 
thronend mit Christus frontal auf ihrem 
Schoß 147-57 
thronend mit Christus zur Unken Seite 82 
(Abb.), 147, IJ7-S, 173 
Gottesmutterbild, autonomes 1)9-99, " 4 
Gottesurteil mit dem bitteren Wasser 39, 
46-8, 61 (Abb.), 62 (Abb.), 74, 75, 82 
(Abb.) 
Grado, Kathedrale, Rcliquiar iJJ-6, 160, 
222 (Abb.) 
Gratian, Kaiser 117 
Gregor der Große 34, 218 
Gregor II., Papst 165, 209 
Gregor III., Papst 208 
Gregor IV., Papst 207 
Gregorius Turunensis 89 
Grimaldi 163 
Gürtel 144 
Hadrian, Kaiser 103 
Hadrian, Märtyrer 160 
Hadrian I., Papst 149, 160 
Hawa 157 
Heimfuhrung Marias durch Joseph 41 
(Abb.), 48, 74, 189, 223 
Heimsuchung 38, 42 (Abb.), 44-t, 52 
(Abb.), 72 (Abb.), 74, 168 
Helena, Kaiserin 59 
Heraklius I., Kaiser 215 
Hermes 160 
Herodes 18 
Himmelfahrt Christi 34, 69-70, 72 (Abb.), 
73. 74. 75. 91 (Abb.), 105 (Abb.), 169, 
179 
Himmelfahrt Maria 76 
Hochzeit zu Kana 64, 74, 75 
Hodcgetria 157, 158, 176-8, 186, 188, 197, 
208-9, 2I0-4, 212 (Abb.) 
Honorius, Kaiser 117, 155 
Honorius I., Papst 149 
Honorius Ш., Papst 205 
Horus 164 
Hypapante 60, 101-9, 122 (Abb.), 131 
(Abb.), 140 
siehe auch: Darstellung Christi im Tem-
pel 
Ikonen der Gottesmutter 11, 12, 144, 146, 
156, 177, 200-20, 224, 231 (Abb.), 232 
(Abb.) 
Ikonenkult 200 
imago cliptata der Gottesmutter 147, i8}-j, 
222 (Abb.), 224 
Innozenz Ш., Papst 219 
Insignien Christi 117 
Irenäus 14, ι α 




Jerusalem 59, 60, n j , 177, 208, 213, 214, 
pal. arch. Museum, Bleiplatte aus Beisan 
196 
Staurothek 66 
Jesus (zwölfjährig) im Tempel 61 (Abb.), 
О-*. 74 
Joachim 76 
Johannes Chrysostomus 67, 159 
Johannes der Täufer 38, 39, 40, J2 (Abb.), 
72 (Abb.), 168, 170, 174, 175, 179. l 8 3 . 
184 
Johannes, Evangelist 160, 169, 170, 184, 
226 
Johannes IV., Papst 170 
Johannes VIL, Papst 163, 173, 198 
Johannes von Damaskus 9 
Joseph 16, 38, 40, 4$, 46, 47, 48, 49, 50, 53, 
57. 76, 98, 104, 109-10, 114, 131 (Abb.) 
siehe auch: Beruhigung des Joseph 
Jungfräulichkeit Maria 47, 54 
Justin II., Kaiser 144 
Justinian der Große 11, 30, 33, 59, 60, 139, 
143, 144, 184, 186, 200, 224 





Kanontafeln des Eusebius 35 
Karthago 157 
Katalog von Salzburg 207 
Khanâsir, Portalsturz 215 
Kiew, Museum, Ikonen 184, 204, 206 
Kindermord, Bethlehemitischer 24, 98, 
iij-6, 141 (Abb.) 
Kindheit Christi 30, 37, 74, 75, 98, 224 
Kleinasien 173 
Konstantin V., Kaiser 34, 210 
Konstantin der Große, 19, 30, 119, 143 
Konstantinopel 11, 34, 36, 60, 99, 143,144, 
156, 177, 186 
Apostelkirche 33, 55 
Blachemenkirche 34, 143, 149, 210 
Chalkoprateiakirche 143-4, 2 I 0 
Hagia Sophia 190, 199, 210, 213 
Vorhänge 176 
Heiligtum der Hodegetria 176,188,210-4 
Ikonen 209-15 
Odalar Camii 190 
Pantokratorkloster 210 
Konstantinos Rhodos 33 
Kosmas und Damián 149 
Kreuzigung 34, 61 (Abb.), 64, 72 (Abb.), 
74. 91 (Abb.), 92 (Abb.), 174 
Krönung der Gottesmutter 127, 128, 151 
(Abb.), 163 
siehe auch: Maria-Kaiserin 
5^5 
Kultbilder 12, 203, 224 
siehe auch: Ikonen 
Kyrenia, Weihrauchfaß 184 
Latmos 16; 
Laurentius 123 
Leningrad 45, 215 
Leo IV., Papst 103 
Leo der Große, Kaiser 143, 144, 149 
Leo der Große, Papst 101, i n , 112, 116, 
118, 119 
Leo der Isaurier, Kaiser 177, 210 
Le Puy, Sarkophag 41 (Abb.), 46, 48 
Liber Pontificalis 94,95, 124,149, 207, 208, 
209, 215 
Liberius, Papst 95 
Licinia Eudokia 156 
London 
Britisches Museum 
Elfenbeinkàstchen 33, 61 (Abb.), 65 
Elfenbeinrelief 63 
Victoria and Albert Museum, Kastchen 
von Werden 33, 38-40, 44, 46, 50, 52 
(Abb.), 77 
Lukas 163 
Legende vom Maler Lukas 177, 188, 
205, 208, 2I)-4 
Madonna 139 
Magier, Anbetung der 14, 15, 16-20, 21 
(Abb.), іг (Abb.), 23, 24, 25, 31 (Abb.), 
32 (Abb.), 37, 41 (Abb.), 49, 50, 52 
(Abb.), jj-60, 62 (Abb.), 71 (Abb.), 72 
(Abb.), 74, 75, 76, 82 (Abb.), 98, iio-j, 
114, 117, 131 (Abb.), 148, 155, 157, 204, 
223 
Magier bei Herodes 55, 11¡; 141 (Abb.) 
Mailand 
S. Ambrogio 193 
Sarkophag 27, 28 
S. Cebo, Sarkophag 28 
Domschatz, Diptychon 33, 38-40, 50, 61 
(Abb.), 63, 77 
S. Nazaro, Reliquienkästchen 58 
Sammlung Trivulzio, Elfenbeinrelief 194 
Majestas Domini 157, 164, 168 
Mandorla, Gottesmutter mit Christus in 
einer 147, iyS-i), 207 
Mantua, Sarkophag 23, 41 (Abb.) 
Manuthis-Canopus 175 
Maphorion 143, 184, 204, 207, 225, 226 
Marcianus, Kaiser 143 
Maria-Kaiserin 118, 147, ijS-6), 182 
(Abb.), 186, 191 (Abb.), 207, 226 
siehe auch: Krönung der Gottesmutter 
Marienfeste 139-40 
Marienheiligtümer 140-4 
Marienkapellen 11, 143 
Marienkirchen 93, 94, 95, 139, 143 
Marienkloster 139, 143 
Marienkult: siehe: Marien Verehrung 
Marienverehrung 25, 94, 1)9-44, 20°> 2 I 5· 
224 
Matthäus 56 
Mauritius, Kaiser 179 
Maximianus, Bischof 157 
Maximus Confessor 203 
Mazochi 128 
Medinet-el-Faiyum, Grabstein 165 
Menas, Märtyrer 174 
Menschwerdung 11, 14, 15, 20, 25, 37, 44, 
46, 74. 75. i°i, 1 » . l 6 8 . l 6 9 . l86> W . 
223, 227 
Micháas 17, 18, 31 (Abb.), 56, 110, 115 
Michael Ш., Kaiser 213, 214 
Monacho 129 
Monophysitismus 164 
Monreale, Kathedrale 158, 196 
Monza, Ampullen 34, 56, 57, 60, 69, 72 
(Abb.), 73, 157 
Moses 77, 184 
Moskau, Alexandrinische Weltchronik 192 
(Abb.) 
Münzen 103, 104, 112 
Murano, Diptychon von 36 
Mutterschaft Maria 75, ιοί, 109 
Narbonne 89 
Naxos, Relief von 49, 50 
Nazareth 48 
Neapel 
Katakombe von San Gaudioso 190 
Katakombe von San Gennaro 67, 89 
Nestorius 93 
Neuyork, Metropolitan Museum of Art, 
Elfenbeinrelief 196 
Nevers, Elfenbeinrelief 49 
Nicephorus Callistus 213 
Nike 58, 179 
siehe auch: Victoria 
Nikolaos Mesantes 33 
Nikolaus IV., Papst 96, 124, 127 
Nikopoia 148, 219 
Nizáa 
256 
Koimesiskirche 153, 190, 199 
2. Konzil 203 
Noe 165, 166 
Odzun, Relief 158 
Orans 76, 144, 145, 155. 165-7. 17°. I7Î. 
185, 195, 224, 225 
Orígenes 14 
Orosius 103 
Palästina 35, 36, 60, 75, 140, 143, 157, 173, 
177. " S . 215 
Panagia Angeloktistos 177, 199 
Panagia Kanakaria 153 
Panopolis, Stoff aus 67 
Pantoktator 158, 160, 170, 173, 179, 180 
Panvinio 127 
Parenzo, Dom 43, 44, 45 
Apsismosaik 150, 161 (Abb.), 168, 199 
Paris 
Diptychon 158 
Elfenbeinrelief 4;, 49 
Parusie 70 
Paschalis I., Papst 124, 125, 126, 206 
Passion 30, 37, 65, 75, 224 
Pastor Hermae 112 
Paul I., Papst 183, 208 
Paulinianus, Märtyrer 170 
Paulmus von Nob 128 
Paulus, Apostel 70, 99, 116, 118, 123, 160, 
166, 167 
Paulus V., Papst 96 
Paulus Silentiarius 176 
Peregrina 166 
Perustiâa, Rote Kirche 33, 63 
Petrus, Apostel 99,102,116,117,123, ібо, 
i66, 167, 184, 225 
Pfingstdarstellung 34, 72 (Abb.), 7}, 74, 75 
Pfingsten 73 
Philippus Arabs 103, 104 
Phokas 215 
Piscina Probatica 140 
Pius XI., Papst 98 
Platytera 147, 183 
Prokopius 143 
Protoevangelium Jacobi 76 
Pseudo-Mattbiuu 37, 38, 102, 113 
Pulcheria 143, 177, 213, 214 
Quiricus und Julitta 159, 160, 178, 206 
Rabula-Codex siehe: Florenz 
Ravenna 155 
S. Apollinare Nuovo 154, 156, 161 
(Abb.), 199, 248 (Abb.) 
Braccioforte, Sarkophag 43, 44 
Kathedra 36, 45, 46, 51 (Abb.), 54, 57, 
62 (Abb.), 63, 84, 157, 179 
S. Maria Maggiore 150 
Sarkophage 27 
'Regina coeli' 209 
Reliquienkult 200 
Rom 11, i8 , 119, 120, 125, 140, 205, 208, 
209, 210, 226 
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S. Andrea Catabarbara 126, 129 
Apostelkirche Esquilin 126 
Baptisterium Lateran 128 
S. demente 160, 206 
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(Abb.), 199 
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S. Ermete 160, 199, 206 
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S. Lorenzo in Dámaso 126, 129 
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BEILAGE Ia: DIE KATAKOMBENFRESKEN 














































ι. Prisdllakatakombe (Wilpert, Fractio 7) 
2. „ (WK 21-22) 
}. „ (Wilpert, Cyclus 6, 2) 
4. Petrus und Marcellinus-Katakombe (Wilpert, Cyclus 1-4) . 
5- „ » ,. (WK 60) 
fi. „ „ „ (WK 101) 
7- .. » (WK 147) 
8. „ „ „ (WKiSj . 2) 
9· » » » (WK 159, ï ) 
10. „ „ (WK 165) 
n . Domitillakatakombe (WK 83, 1) 
12. „ (WK 116. i, 141) 
i j . „ (WK 229) 
14· .. (WK 231, 2) 
i j . ., (WK 239) 
16. „ (Boldetti, Cimiteri, S. 21) 
17. „ (Mus. Com. Catania; Η. Achelis) . 
18. Callixtuskatakombe (WK 143. 1, 144. 1) 
19. „ (RAC 26, 1950, S. 210, Abb. 6) . . . 
20. Kat. Vigna Massimo (WK 212) 
21. Coemeterium Majus (RAC 10, 1933, S. 10, Abb. 4). . . . 
22. „ „ (WK 166, 2) 
23. .. „ (WK 172, 2) 
24· » » (WK S. 198) 
25. Cyriacakatakombe (WK 241) 
26. Katakombe S. Sebastiano (Bollettino 1877, 1-2) 
27. Katakombe Via Latina (La Qv. Catt. 107, 1956, S. 18-31) 

BEILAGE Ib: 
DIE ALTCHRISTLICHEN SARKOPHAGE 
'Λ, Darstellung unsicher 
i. Neapel, Deckel Cyriaca-Sark. (WS 185, i) 
2. Toledo S. Domingo el Real, Sark. (WS 219, 2) 












































Rom Lat. 104, Sark. (WS 96) 
Rom Hypogaum bei S. Lorenzo, Sark. (WS 179, 2) 
Rom PrisciUakatakombe, Fragm. Sark. (WS 222, 6) . 
Rom Domitillakatakombe, Fragm. Sark. (WS 105, 1) 
Rom Lat., Ftagm. Sark. (WS 223, 1) 
Rom Thermen 60477, Fragm. Sark. (WS 204, 3) . . . 
Ferryville arsenal maritime, Deckel (WS 290, 1) . . . 
Rom Krypta S. Dámaso, Ftagm. Sark. (WS 129, 2). . 
Rom Thermen 79983, Deckel (WS 126, 2) 
Rom Mus. Camposanto Teutonico (WS 178, 1) . . . 
Rom Lat. 176, Deckel (WS 177, 3) 
Rom Mus. S. Callisto, Fragm. Deckel (WS 225, 1) . . 
Rom Thermen, Fragm. Deckel (WS 18), 3) 
Rom S. Sebastiano, Deckel (WS 40) 
Rom Terme, Fragm. Sark. (WS 223, 4) 
Rom Lat., Fragm. Sark (WS 223, 5) 
Rom Lat., Fragm. Sark. (WS 223, 11) 
Rom Mus. S. Sebastiano, Fragm. Sark. (WS 223, 12) . 
Rom Mus. S. Callisto, Fragm. Sark. (WS 222, 4) . . 
Rom Mus. S. Sebastiano, Fragm. Sark. (WS 223, 6) . 
Rom Mus. S. Sebastiano, Fragm. Sark. (WS 223, 3) . 
Berlin, Fragm. Sark. (WS 224, 4) 
Rom Thermen, Deckel (WS 127, 2) 
Rom Lat. 211, Sark. (WS 157. 0 
Rom Mus. S. Callisto, Fragm. Deckel (WS 204, 1) . . 
Rom Lat. 183, Sark. (WS 8, 4) 
Rom Lat., Deckel (WS 249, 11) 
Rom Cyriacakatakombe, Fragm. Sark. (WS 22}, 3) . 
Rom Domitillakatakombe, Fragm. Deckel (WS 202, 2) 
Rom Domitillakatakombe, Fragm. Deckel (WS 22], 2) 
Rom Thermen, Fragm. Deckel (WS 224, 7) 
Rom Domitillakatakombe, Fragm. Deckel (WS 202, 1) 
Rom Mus. S. Paolo, Fragm. Sark. (WS 222, 7) . . . 
Rom Mus. Capitolino, Fragm. Deckel (WS 224, 5) . . 
Rom Domitillakatakombe, Fragm. Deckel (WS 8, 1) . 
Arles, Fragm. Deckel (WS 20, 1) 
Rom. Lat., Deckel (WS 11 j , 2) 
Rom Lat. 137, Sark. (WS 166, 4) 
Rom Lat., Sark. (WS 219, 1) 
Rom Mus. S. Callisto, Fragm. Sark. (WS 222, 5) . . 
Rom Cyriacakatakombe, Fragm. Sark. (WS 10;, 5) 
Osimo Domkrypta, Deckel (WS 177, 2) 
Ravello, Fragm. Sark. (WS 284, 4) 
Rom Lat., Fragm. Sark. (WS 223, 7) 
Syrakus, Adelphiasark. (WS 92, 2) 
Deckel (WS 92, 2) 
49. Rom Vat. Grotten, Deckel (RAC 21, 1944, S. 252, Abb. 2) . . 
50. Saint Guilhem du Désert, Fragm. Sark. (WS 289, 1-4) . . . . 
51. Rom, Fragm. Deckel, Zeichnung Marini (WS S. 282, Abb. 17)) 
52. Rom Kat. S. Sebastiano, Fragm. Deckel (WS 282, 4) 
53. Ostia Cimitero, Fragm. Sark. (WS 222, 2) 
J4. Rom Mus. S. Sebastiano, Fragm. Sark. (WS 223, 2) 
55. Castiliscar, Sark. (WS 219, 3) 
56. Boville Emica S. Pietro Ispano, Deckel (RAC 30, 1954, S. 274) 
57. Arles St. Trophime, Sark. (WS 242, ι) 
58. Paris Mus. St. Germain, Sark. (RAC 4, 1927, S. 83, Abb. 19) . 
$9. Manosque, Deckel aus Marseille (Le Blant, Gaule, 50) . . . . 
60. St. Remy, Zeichnung Sark. (WM II, S. 773, Abb. 343) 
6,. 
64. 
61. Mailands. Ambrogio, Deckel (WS 188, 2) 
62. Rom Lat., Deckel (WS 224, 8) 
Rom Mus. Camposanto Teutonico, Fragm. Deckel (WS 201, j) 
Rom Lat., Fragm. Sark. (WS 224, 3) 
Rom Lat., Fragm. Deckel (WS 151, 1) 
66. Rom Lat. 199, Deckel (WS 221, 6) 
67. Rom Pal. Corsetti, Fragm. Deckel (WS 223, 9) 
68. Mantua, Deckel (WS 30) 
69. Ancona S. Ciriaco, Deckel (WS 14, 3) 
70. Tolentino Dom, Sark. (WS 73, 1-2) 
71. Arles Mus., Sark. (WS 198, 1) 
72. Arles, Sark. (WS 198, 3) 
73. Servanne, Sark. (WS 15, 2) 
74. Saint GiUes, Deckel (WS 202, 3) 
75. St. Maximin, Deckel (WS 39, 2) 
76. Le Puy Mus., Fragm. Sark. (WS 26, 1) 
77. Provence, Zeichnung Deckel (Le Blant, Gaule, S. 53) 
78. Paris, Deckel aus Cherchel (WS 202, 4) 
79. Rom Pal. Doria Pamphili, Fragm. Deckel (WS 204, 2) 
80. Luxemburg, Deckel (Le Blant, Gaule, S. 11) . . . . 
81. Mailand S. Celso, Sark. (WS 243, 6) 
82. Burgos Mus. Arq. Prov., Sark. (Bovini 5) 
83. Ravenna Braccioforte, Sark. (Bovini, Abb. ij). 
84. Ravenna S. Vitale, Sark. (Bovini, Abb. 36-7) . 
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4. Jh. ι. Sarkophagdeckel Arles (WS 20, ι) 
2. Sarkophag Le Puy (WS 26, ι) 
3· Freske Priscilla Rom (Wilpert 4, 2) 
4. Freske Petrus und Marcellinus Rom (Wilpert 1-4) 
5. Freske Kat. Via Latina Rom (Ferrua) 
5. Jh. 6. Sarkophag Braccioforte Ravenna (Dutschke 68) 
7. Reliquiar aus Brivio, Louvre Paris (Volbach 13) 
8. Reliquiar erzb. Museum Ravenna (Dutschke 69) 
9. Mosaik aus Teano, Mus. S. Martino Neapel (Spinazzola) 
io. Kuppelmosaik Centcelles 
11. Reliquiar San Nazaro Mailand 
12. Fragment Elfenbein Museum Nevers 
13. Platte Elfenbeinkástchen Br. Mus. London (Volbach 116) 
14. Tur Santa Sabina Rom 
15. Mosaik Triumphbogen Santa Maria Maggiore Rom 
16. Relief aus Damous-el-Karita, mus. Lavigerie Karthago 
17. Elfenbeinkástchen aus Werden, V. and A. Mus. London (Volbach 18) . . 
18. Diptychon Domschatz Mailand (Volbach 119) 
19. Ambo Thessalonika, Mus. Konstantinopel 
20. Elfenbein Br. Mus. London (Dalton 293) 
ai . Pyxis Rouen (Volbach 173) 
22. Relief Naxos, byz. Mus. Athen 
23. Vase Mus. Edinburgh 
24. Kantharos Mus. delle Terme Rom (Garr. 427, 6) 
25. Getriebene Goldplatte aus Suditalien, S. Seligmann Köln 
I 
6. Jh. 26. Pyxis Pfarrkirche St. Liudger Werden (Volbach 169) 
27. Pyxis aus Minden, ehem. K. Fr. Mus. Berlin (Volbach 174) 
28. Sergiuskirche Gaza (Choricius) 
29. Elfenbein Br. Mus. London (Volbach 131) 
30. Rekonstruktion Diptychon: John Rylands Library (Volbach 127), Paris 
(Volbach 128), Eremitage Leningrad (Volbach 129) 
31. Mosaik Euphrasiana Parenzo 
32. Mosaik Daurade Toulouse (O. Lamothe) 
33. Kathedra Ravenna (Volbach 140, Bacchini) 
34. Diptychon Etschmiadsin (Volbach 142) 
3; . Diptychon Paris (Volbach 145) 
36. Elfenbein aus der Samml. Oewarow Moskau (Volbach 130) 
37. Pyxis S. Wade Cleveland Mus. of Art (Volbach 184) 
38. Elfenbein aus der Samml. Novikow Kertsch (Volbach i88) 
39. Pyxis S. Carrand Bargello Florenz (Volbach 171) 
40. Diptychon musée de Cluny Paris (Goldschmidt I, 183-4) 
41. Schale Perm 
42. Enkolpion aus Ägypten, S. Gans Staad. Mus. Berlin 
43. Enkolpion Pal. Arch. Mus. Jerusalem (luffe) 
44. Ampulle Monza (Grabar ι) 
45. Ampulle Monza (Grabar г) 
46. Ampulle Monza (Grabar 3) 
47. Ampulle Monza (Grabar 9) 
48. Ampulle Monza (Grabar io) " 
49. Ampulle Monza (Grabar 11) 
50. Ampulle Monza (Grabar 14) 
51. Ampulle Monza (Grabar 15) 
52. Ampulle Monza (Grabar 16) 
53. Ampulle Bobbio (Grabar 3) 
54. Ampulle Bobbio (Grabar 4) 
5 5. Ampulle Bobbio (Grabar 5) 
56. Ampulle Bobbio (Grabar 6) 
5 7. Ampulle Bobbio (Grabar 9) 
58. Ampulle Bobbio (Grabar 13) 
59. Ampulle Bobbio (Grabar 14) 
60. Ampulle Bobbio (Grabar 17) 
61. Ampulle Bobbio (Grabar 18) 
62. Ampulle Bobbio (Grabar 19) 
63. Paris В. N. Syr. 33, Fol. 4 
64. Rabula-Codex, Florenz Laur. Plut. I. 56, Fol. 4Г, 4V, 5Г, 13Г, 13V, 14V . . 
65. Freske Apollokloster Bawit Nordwand K.51 
66. Stoff aus Achmim (Panopolis), V. and A. Mus. London (Kendrick 785-6) . 
67. Stoff Metrop. Mus. of Art (Dinand) 
68. Stoff Cleveland Mus. of Art (Shepherd) 
69. Stoff Cleveland Mus. of Art (Shepherd) 
70. Medaillon aus Edfu, Br. Mus. London (Dalton 968) 
71. Freske Kat. San Gennaro Neapel (Achelis 46) 
72. Freske Santa Maria Antiqua Rom (WM iv, 133, 135, 207, 1) 
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BEILAGE II (Fortsetzung) 
7, Jh. 74. Marmorstein aus Arles, Krypta Madeleine St. Maximin 
75. Blachernenkirche Konstantinopel (Stephanus Diaconus) 
76. Deckel Reliquienkastchen aus Palästina, Mus. Cr. Vatikan 
77. Enkolpion aus Adana, Mus. Konstantinopel 
78. Enkolpion Dumbarton Oaks Collection Washington 
79. Bronzebeschlag ehem. K. Fr. Mus. Berlin (Volbach) 
80. Zeichnung Enkolpion Royal Libr. Windsor Castle 
81. Fresken 'Rote Kirche' Perustica 
82. Freske Santa Maria Antiqua Rom (WM iv, 143, 1) 
8}. Min. Codex aus Italien, Corpus Christi College Cambridge 
84. Basreliefs Turm Saint Restitut 
85. Paneel S. GoleniSòev Leningrad 
86. Freske Deir Abu Henms 
87. Pyxis Kunsthist. Museum Wien (Volbach 199) 
88. Diptychon V. and A. Museum London (Goldschmidt I, 186) 
89. Erinnerungsplakette Berlin (Wulff) 
90. Tonscherbe (Henning von der Osten) 
91. Medaillon mus. civ. Catanzaro (Lipinsky) 
92. Medaillon mus. civ. Reggio Cal. (Lipinsky) 
93. Medaillon aus Achmim (Panopolis), S. Rosenberg Schapback (Forrer 13, 4) 
94. Gewandspange aus Attalens, Mus. Freiburg i.Br. (Besson) 
95. Medaillon aus Minden, Rhein. Landesmus. Trier 
96. Freske Santa Maria Antiqua Rom (WM iv, 144, 1) 
8. Jh. 97. Mosaik Oratorium Joh. VIL S. Peter Rom (Grimaldi, Orte, Vat. Grotte, 
Ciampini, S. Maria in Cosmedin) 
98. Freske Apsis Santa Maria Antiqua Rom (WM iv, 155) 
99. Freskenzyklus Seitenwknde Presb. S. Maria Ant. Rom (WM iv, 161, 2). . 
100. Freske Quiricus und Julitta-Kap. S.Maria Antiqua Rom (WM iv, 179-80). 
101. Freskenzyklus r. Querschiff S. Maria Ant. Rom (WM iv, 194) 
102. Freske San Valentino Rom (Bosio) 
103. Holzskulptur Kairo (DACL 2, 1839) 
104. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 4663). . . 
105. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 9179). . . 
106. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 4667). . . 
107. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 17528) . . 
108. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 4677). . . 
109. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 4614). . . 
110. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 4584). . . 
i n . Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 17530) . . 
112. Stoff aus Achmim (Panopolis), St. Mus. Berlin (Wulff-Volbach, 4668). . . 
113. Stoff V. and A. Mus. London (Kendrick 777) 
114. Stoff Mus. Cr. Vatikan 
115. Stoff Mus. Cr. Vatikan 
Vom 6. Jh. an 116. Weihrauchfaß S. Carrand Bargello Florenz (de Jerphanion 2) 
117. Weihrauchfaß aus Mar Muza al Habaski, Br. Mus. London (Dalton 540, de 
Jerphanion 3) 
118. Weihrauchfaß aus der Krim, Mus. Odessa (de Jerph. 5) 
119. Weihrauchfaß aus Soudaka, Eremitage Leningrad (de Jerph. 6) 
120. Weihrauchfaß aus Midiat, S. Ledoulx Konstantinopel (de Jerph. 7). . . . 
121. Weihrauchfaß Gemi. Nat. Mus. Nürnberg (de Jerph. 8) 
122. Weihrauchfaß S. Sarre (de Jerph. 9) 
123. Weihrauchfaß aus S. Fouquct Kairo, St. Mus. Berlin (Wulff 967, de Jetph. 10) 
124. Weihrauchfaß angeblich aus Trapezus, St. Mus. Berlin (Wulff 968, de Jerph. 
11) 
125. Weihrauchfaß angeblich aus Trapezus, St. Mus. Berlin (Wulff 969, de Jerph. 
12) 
126. Weihrauchfaß aus Italien, St. Mus. Berlin (Wulff 970, de Jerph. 13). . . . 
127. Weihrauchfaß aus Ägypten, St. Mus. Berlin (Wulff 971, de Jerph. 14). . . 
128. Weihrauchfaß wahrscheinlich aus Deir Amba Schenouda, Mus. Kairo (de 
Jerph. 15) 
129. Weihrauchfaß aus Kairo, S. Freiburg (de Jerph. 16) 
130. Weihrauchfaß aus Achmim (Panopolis), Louvre Paris (de Jerph. 17) . . . 
131. Weihrauchfaß aus Ägypten, Louvre Paris (de Jerph. 18) 
132. Weihrauchfaß aus Ägypten, Louvre Paris (de Jerph. 19) 
133. Weihrauchfaß aus Ägypten, S. Reber Lausanne (de Jerph. 20) 
134. Weihrauchfaß aus Ägypten, S. Lipchitz Paris (de Jerph. 21) 
135. Weihrauchfaß aus Kamechlié (de Jerph. 23) 
136. Weihrauchfaß Schweiz. Landesmus. Zurich (12989) (Poeschel) 
137. Weihrauchfaß aus Konstantinopel, Worcester Art Museum 
138. Weihrauchfaß aus Konstantinopel, Worcester Art Museum 
139. Weihrauchfaß aus Konstantinopel, S. Damon Worcester 
140. Weihrauchfaß Mus. Hist. Art Princeton University 
141. Weihrauchfaß Detroit Institute of Arts 
142. Weihrauchfaß aus Ägypten, Brooklyn Mus 
143. Weihrauchfaß S. Kevorkian 
144. Brasselett S. Comtesse de Béarn 
145. Brasselett S. Fouquet 
146. Brasselett Mus. Kairo 
147. Brasselett Mus. Kairo 
148. Brasselett St. Mus. Berlin (Wulff 1109) 
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j . Jh. 
6. Jh. 
i. Freske 'cubiculum der velatio' Priscillakat. Rom (WK 79-81) 
2. Goldglas (Garr. 178, 6) 
3. Goldglas (Garr. 178, 7) 
4. Goldglas (Garr. 178, 10) 
5. Goldglas (Garr. 178, 11) 
6. Goldglas (Garr. 191, 2) 
7. Goldglas (Garr. 191, 8) 
8. Min. Al. Weltchronik S. GoleniSÈev Moskau , 
9. Freske EI Baghawat 
10. Freske Antinoe 
11. Apsis Santa Maria Maggiore Rom 
12. Apsis Santa Maria di Capua Vetere 
13. Mosaik H. Soros Blachemenkirche Konstantinopel 
14. Mosaik H. Soros Blachemenkirche Konstantinopel 
15. Tür S. Sabina Rom 
16. Mosaik S. Apollinare Nuovo Ravenna 
17. Apsis Santa Maria Maggiore Ravenna . . , 
i8. Apsis Euphrasiana Parenzo , 
19. Mosaik Daurade Toulouse 
20. Apsis Sergiuskirche Gaza 
21. Kathedrale Cerasa 
22. Diptychon Staatl. Mus. Berlin (Volbach 137) 
23. Stele aus Theben, Kopt. Mus. Kairo (Duthuit 1 ic) 
24. Relief aus Mittelägypten, Kopt. Mus. Kairo (Doresse) 
25. Relief aus Mittelägypten, Kopt. Mus. Kairo (Doresse) 
26. Diptychon Paris (Volbach 145) 
27. Diptychon Etschmiadsin (Volbach 142) 
28. Vorhang H. Sophia Konstantinopel (Paulus Silentiarius) 
29. Urspr. Cosmas Indicopleustes, Alexandrien 
30. Mosaik Apsiswand Theotokoskloster Sinai 
31. Palette des Theodoros aus Ägypten, Staatl. Mus. Berlin 
32. Ikone Johannes' des Täufers aus dem Sinaikloster, Mus. Kiew . . . 
33. Reliquiar Grado 
34. Medaillon 'Agnellus-Kreuz' erzb. Museum Ravenna 
3j. Relief Türsturz Ruweiha 
36. Relief Cancelli Bas. B. Hawa 
37. Türsturz O. Bas. Zebed 
38. Relief Türsturz Khanâsir 
39. Vase aus Emesa (Horns), Louvre Paris 
40. 6-eckiges Weihrauchfaß Br. Mus. London (Dalton 399) 
41. Silb. Olgefäß aus der Nähe von Hama, Walters Art Gall., Baltimore. 
42. Brasselett Br. Mus. London (Dalton 279) 
43. Medaillon aus Beisan, Pal. Arch. Alus. Jerusalem 
44. Stoff aus Ägypten, Brummer Gallery 
4 j . Stoff V. and A. Mus. London (Kendrick 82j) 
46. Stoff aus Ägypten, Rom. Germ. Mus. Mainz (Besson) 
47. Freske Commodillakatakombe Rom (WM iv, 136) 
48. Freske Kat. S. Gaudioso Neapel (Bellucci) 
49. Freske Apsiswand S. Maria Antiqua Rom (WM iv, 133-134) . . . . 
jo. Ampulle Monza (Grabar 4) 
j i . Ampulle Bobbio (Grabar 20) 
52. Rabula-Codex, Florenz Laur. Plut. I. 56, Fol. i v 
53. Siegel Mus. Jerusalem (Bagatti) 
J4. Ikone aus dem Sinaikloster, Mus. Kiew 
55. Steinplatte Mus. Karthago (Delattre) 
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Kais. Siegel von Mauritius an bis Constantinus II. und dessen Söhnen (Grabar) 
Siegel von Paulus, S. Échos d'Orient (Laurent) 
Mos. H. Demetrios Thessalonika 
Mos. H. Demetrios Thessalonika 
Mos. H. Demetrios Thessalonika 
Freske Kryta Odalar Camii Konstantinopel (Schazmann) 
Enkolpion Dumbarton Oaks Collection Washington 
Freske Nische Ostwand K. 3 Apollokloster Bawit (Clédat, Mém. 12, 1904, S. 24, 
Abb. 21) 
Freske Ostwand К. 7 Apollokloster Bawit (Clédat, Mém. 12, 1904, S. 38-9) . . 
Freske Nische Ostwand K. 17 Apollokloster Bawit (Clédat, Mém. 12, 1904, 
S. 75-6, Abb. 40-4) 
Freske Nische Ostwand K. 28 Apollokloster Bawit (Clédat, Mém. 12, 1904, 
S. 154, Abb. 96, 98) 
Freske Nische Westwand K. 32 Appollokloster Bawit (Clédat, Mém. 39, 1916, 
S. 13, Abb. 6) 
Freske Nische Ostwand K. 42 Apollokloster Bawit (Clédat, Comptes Rend. 
1904, S. 522, Abb. ι) 
Freske Nische Ostwand К. 46 Apollokloster Bawit (Clédat, Comptes Rend. 
1904, S. 524, Abb. 3) 
Freske Nische Ostwand S. 20 Bawit (Maspero, Mém. 59, 1931-1943, S. 11, 
Abb. 31-34) 
Freske Nische S. 30 Bawit (Maspero, Mém. 59, 1931-1943, S. 11-12, Abb. 42-44) 
Freske Nordwand Nische S. 1 Bawit (Maspero, Mém. J9, 1931-1943, S. 15-16, 
Abb. 8B) 
Freske Nische S. 5 Bawit (Maspero, Mém. 59, 1931-1943, S. 19, Abb. 13B) . 
Freske S. 42 Bawit (Maspero, Mém. 59, 1931-1943, S. 43) 
Freske Nische Ostwand S. 6 Bawit (Maspero, Mém. 59, 1931-1943, S. 145, 
Abb. 21-24) 
Freske Nische K. 2 Köm S.W. Bawit (Palanque, Bull. 5, 1906, S. 12-13, Abb. 
12-13) 
Freske Nische Ostwand Z.A Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1906-1907, S. 64, 
Abb. 40-41) 
Freske Nische Z.B Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, i9o6-,07, S. 65, Abb. 46-50) 
Freske Nische Z.F Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1906-1907, S. 67, Abb. 5 5) 
Freske Nische Z.D Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1906-1907, S. 83, Abb. 59) 
Freske Nische Z. 1807 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 19) . . 
Freske Nische Z. 1740 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 21) . . 
Freske Nische Z. 1727 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 22, 
134-5, Abb. 24) 
Freske Nische Z. 1733 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 22) . . 
Freske Nische Z. 1725 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 23, 
Abb. 22) 
Freske Nische Z. 1724 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 23) . . 
Freske Nische Z. 1723 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 23, 135, 
Abb. 25) 
Freske Nische Z. 1719 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 23, 
Abb. 23) 
Freske Nische Z. 1943 Jeremiaskloster Saqqara (Quibell, 1908-1910, S. 28) . . 
Konvexes Elfenbeinrelief aus Ägypten, Metr. Mus. of Art 
Kreuz aus der Krim, Eremitage Leningrad (Mart. 62, 7) 
Freske Kloster Esne (Kond. I, 215) 
Petrusikone Sinaikloster 
Ikone Sinaikloster 
Ikone Konstantinopel (Adamnanus) 
Elfenbein St. Andoche Saulieu (Volbach 156) 
Apsismos. Or. S. Venantius Rom 
Freske S. Maria Antiqua Rom (WM iv, 145, 3) 
Apsismos. S. Martina Rom (Rocca) 
Min. Paris B . N . Syr. 341, Fol. 118 (Omont) 
Grabstein Thalin (The Art Bull. 20, 1938, S. 54, Abb. 34) 
Grabstein Mus. Etschmiadsin (The Art Bull. 20, 1938, S. 53, Abb. 32). . . . 
Relief Bas. Odzun (Kaukasus) (The Art Bull. 20, 1938, S. 50, Abb. 29) . . . 
Goldring aus Syrakus (Orsi) 
Zierblech aus Sudrußland, St. Mus. Berlin (Wulff 1670) 
Ikone S. Francesca Romana Rom 
Ikone 'Madonna della Clemenza' S. Maria in Trastevere Rom 
Freske Nische S. Maria Antiqua Rom 
Mosaik Oratorium Joh. VII. S. Peter Rom (Grimaldi, Ciampini, San Marco 
Florenz) 
Freske Presb. S. Maria Antiqua Rom (WM iv, 166, 3) 
Freske S. Maria Antiqua Rom (WM iv, 168, 1) 
Bleisiegel К. Leo d. Isaurier, Eremitage Leningrad 
Pantokrator-Höhle Latmos (Wiegand) 
Freske San Lorenzo flm. Rom 
Freske К. Quiricus u. Julitta S. Maria Ant. Rom (WM iv, 179) 
Freske К. Quiricus u. Julitta S. Maria Ant. Rom (WM iv, 183) 
Freske Nische S. Maria Antiqua Rom (WM iv, 194) 
Freske Atrium S. Maria Antiqua Rom (WM iv, 195) 
Freske Kat. S. Valentino Rom (Bosio) 
Freske Cim. di Panfilo Rom (Josi) 
Freske 'La Rotonda' Catania 















































































































S T E L L I N G E N 
Het schema van het іоегтогаіек in de thermen der cisiarii te Ostia 
- voorstellende een stad, gedragen door vier giganten op zuilen, ter­
wijl de ruimte tussen de giganten gevuld is met taferelen - gaat terug 
op een koepeldecoratie. 
Vanaf het eind der vijfde eeuw vindt men ditzelfde radiale schema 
terug in koepelmozaïeken, waarop engelen staan afgebeeld, die een 
clipeus dragen met het Christus-monogram of een krans met het Lam. 
za 
In de oudste voorstellingen van de z.g. Orantes dient men de gebeds-
houding niet te interpreteren als een intercession maar als de uitbeelding 
van een toestand van Gods verbondenheid; deze toestand wordt dik-
wijls nader aangeduid door een toegevoegd symbool (duif met olijf-
tak: Pax) of woord (in Pace). 
2b 
Omdat de als Orans voorgestelde martelaar na 313 in de memoriae vrij 
spoedig een trefpunt wordt voor de ogen van de gelovigen, die daar 
zijn voorspraak komen afsmeken, is het begrijpelijk, dat men de ge-
bedshouding van de vereerde bloedgetuige, waar men deze aantrof, 
kon opvatten als een gebaar van voorspraak. 
3 
De woorden van Gregorius van Tours over de dispositie in de basiliek 
van Pancratius te Rome: ' . . .antequam usque ad cancellos, qui sub 
arcu habentur, ubi clericorum psallentium stare mos est, accédât. . . ' 
(de gloria martyrum I, 3 8) bevatten het oudste ons bekende getuigenis 
over een schola cantorum. 
4 
Het kader van de traditionele Byzantijnse Pinkstervoorstelling behoeft 
niet terug te gaan op de Syrische exedra's en pleit derhalve niet voor 
een Syrische oorsprong van dit ikonografisch thema, 
(cf. J. Lassus in Cahiers Archéologiques j , 1951, p. 91-3). 
Het verschil van de beeldencultus in het Oosten en in het Westen 
manifesteert zich duidelijk in de oudste, typisch Westerse cultusbeel-
den - de statuen - waarin men dikwijls relikwieën ziet geplaatst: niet 
de gelijkenis met de afgebeelde, maar de toegevoegde relikwieën 
maken het beeld vererenswaardig en geven het een bijzondere kracht. 
6a 
In de ikonografische traditie van het Griekse Oosten, inclusief de 
later gegroeide Slavische takken, blijft ook de autonome beeltenis 
der Moeder Gods een strikt theologische betekenis behouden; ook de 
menselijke en - na de Paleologentijd - zelfs tedere gebaren brengen 
daarin geen verandering. 
6b 
De eigenlijke tegenstelling met de beslissende Westerse, wezenlijk 
andere beeltenis - namelijk de vroeg-gothische - is hierin gelegen, dat 
deze laatste bepaald wordt door het moment van Noire 'Dame' - een 
religieuze, maar ook ridderlijke sublimatie van de door de trouba-
dours in zwang gebrachte vrouwenverering; hiervan is in het Oosten 
geen sprake. Deze tegenstelling komt reeds tot uitdrukking in de al-
gemeen gebruikte namen: Notre Dame, Madonna, tegenover: Theo-
tokos, Panhagia, Bogoroditsa. 
7 
De combinatie van twee verrijzenis-thema's - de nederdaling ter helle 
en de verschijning aan Maria - op het schilderij van Jan Mostaert in 
het Rijksmuseum Twenthe te Enschede zal, gezien ook de compositie, 
ingegeven zijn door de parallel Adam-Christus, Eva-Maria, 
(cf. M. J. Friedländer Χ, V. 4) 
8 
Blijkens een handschrift in de Herzog-August-Bibliothek te Wolfen-
büttel - Vogel 27: inter Helmstedtenses 532, fol. 89Г-91Г - bevattende 
de beslissingen van de eerste monastieke synode te Aken in 816 - als 
capitulare onder de datum van 23 augustus 816 gepubliceerd - begint 
de grote kloosterhervorming van Lodewijk de Vrome voor het Fran­
kische Rijk niet in de tweede helft van het jaar 817, zoals algemeen 
wordt aangenomen, maar na de genoemde synode van 816. Derhalve 
vallen de hervormende maatregelen van Lodewijk de Vrome voor de 
kanunniken, de sanctimomaks en de monniken ook in tijdsorde samen. 
Eveneens beginnen de werkzaamheden van de missi canonicorum, de 
misst sanctimonialium en de missi monastici tegelijkertijd. 
9 
De term 'genetrix' wordt in de klassieke literatuur bij voorkeur ge­
bruikt voor moeders van goden en helden; vandaar was de verbinding 
'dei (deum) genetrix' zeer gebruikelijk. Dit feit zal medebepalend ge­
weest zijn voor de keuze van de term 'Dei Genetrix' ter aanduiding 
van de Moeder Gods. 
10 
De Ikonologie is van wezenlijke betekenis voor de geschiedenis van 
het godsdienstig gevoel, voor de begripsbepaling van de symboliek 
en voor de positieve Theologie. 
n a 
In de tegenwoordig gangbare religieuze kunst valt onder meer te 
waarderen, dat zij bewust de klippen vermijdt van een illusionistisch 
realisme enerzijds en gevoelsromantiek anderzijds: zó laat zij de moge-
lijkheid voor het oproepen van het bovenzinnelijke, hetgeen neer-
komt op een nieuwe kans voor een gezonde en verstaanbare sym-
boliek. 
11b 
Wil men echter bewust een sacra imago - met name van de Mensge-
wordene en de bijbelse personen - oproepen in de zin van Nicea II, 
dan blijft herkenbaarheid een onvermijdelijke eis. 
G. A. W E L L E N , ^ december i960 

